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Eine Geschichte der Trecentomalerei gibt es noch nicht. Ueber 
Kommentare ;u l'asari ist man nicht hinausgekommen. Im Grunde 
ist auch Crowe und Cavalcaselles Geschichte der italienischen Malerei 
für diese Epoche nicht mehr. Erst in allerjüngster Zeit mehren sich 
die Anzeichen dafür, daß man der Stilentwicklung des Trecento 
nachspürt, daß die Ueber^eugung weitere Kreise durchdringt : es habe 
sich überhaupt eine große bedeutungsvolle Entwicklung während der 
roo Jahre von Giotto bis Masaccio vollzogen. In die Mitte dieses 
Zeitraumes greift nun die vorliegende Arbeit ein. Nur aus dem 
Streben, Ordnung \u schaffen, klar und präzise die Probleme ?m 
fassen ist sie entstanden. Wohl ist der Verfasser sich bewußt, daß 
sich über die behandelten Künstler von anderem Standpunkte aus viel, 
sehr viel sagen ließe. Aber all das kommt später, wir stecken in den 
Anfängen. Und querst müssen zeitliche Entwicklung und Örtliche 
4 Scheidung fixiert werden. 

^ Wenn es gelungen ist, die verschiedenen künstlerischen Strömun~ 

gen in Floren^ von i35o — 60, vielleicht auch deren Ursachen und 
unmittelbare Wirkungen anschaulich ;m machen, den Leser $u über- 
j \eugen, er blicke hier in einen fließenden frischen Strom, nicht etwa 
in ein stagnierendes Gewässer mit einigen prächtigen Sumpf rosen, wie 
3 man uns früher glauben machen wollte, so hat der Verfasser vor- 
läufig seinen Zweck erreicht. 

Dem kunsthistorischen Institute in Floren^ und seinem Direktor, 
\ Prof. Dr. H. Brockhaus, den Herren arch. Luca Beltrami, comm. 
Adolfo Venturi und Dr. Giulio Bariola fühlt sich der Verfasser 
für mannigfache Förderung und Auskünfte lebhaftem Danke ver- 
pflichtet. 
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Das Verhältnis der einzelnen Malerschulen des Trecento in Italien 
zu einander ist heute noch sehr wenig aufgeklärt. Auf Giottos 
Anregungen führt man in allen Landschaften Italiens die während des 
ganzen XIV. Jahrhunderts gemalten Werke der Maniera Giottesca zurück. 
Und in einem allgemeinen Sinne hat man ja das Recht dazu. Wie aber 
im besonderen hier eine Unterscheidung einzutreten hat, das zeigt am 
besten das Beispiel von Siena. Schon die zu Lebzeiten des großen 
Florentiners schaffenden Pietro Lorenzetti und Simone Martini nehmen 
sehr unabhängige Stellungen neben ihm ein. Und wer wollte des großen 
Ambrogio Lorenzetti Kunst aus florentinischen Anregungen erklären ? Auch 
besaß Siena nach der eigenen Meinung, sowie der selbst florentinischer 
Zeitgenossen nach die Superiorität. Weder Giotto selbst noch einer v 
seiner unmittelbaren Nachfolger hat in Siena gearbeitet. 1 Sienesen aber 
werden in diesem Zeitraum, auch zu Giottos Lebzeiten, fortwährend nach 
Florenz berufen: Duccio soll eine große Madonnentafel für S. Maria No- 
vella malen (1285), * Meo malt eine solche Tafel für S. Croce, s Ugolino 
den Hochaltar derselben Kirche, 1 eine ihm zugeschriebene und wenigstens 
sicher sienesische fünfteilige Altartafel der Madonna mit Heiligen in Halb- 
figuren befindet sich noch heute im Refektorium von S. Croce; Pietro 
Lorenzetti malt 1316 die h. Humilitas und später die h. Lucia 5 für S. Lucia 
de' Magnuoli, Ambrogio um 1332 die Kapelle und die Tafeln der Niko- * 



» Erst 1356 malt Taddeo Gaddi seine Madonna für Mcgognano bei Poggtbonsi (heute 
Akad.) und damit greift norcntiolsche Kunst wenigstens in die Nachbarschaft von Siena ein. 

* Wir wissen nicht, ob diese zur Ausführung kam. Datt dieses Bild nicht die 
Ruccellai Ist. versuchte ich in einem im Jahrb. der kgl. preuü. Kunstsammlungen 1X6 
Aufsätze nachzuweisen. 

» Jetzt in der tfationalgallery in London, dem Cimabuc zugeschrieben. Die 
meiner Zuschrclbung in obigem Aufsatze. 

* Jetzt verschollen, Teile der Predella sind neuerdings in den Besitz des Berliner 



» Humilitas Akademie Florenz, zwei Legendcnlilfclchcn in Berlin, Lucia in S. Lucia de' 
Magnuoli dort »og. Pcsello (seit Vasari); meine Zuschrclbung an Pietro hoffe Ich an anderer Stelle 
zu rechtfertigen. 

SUiDA. i 
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lauslegende für S. Procolo (jetzt Akademie), nach Ghibertis Zeugnis auch 
den Kapitelsaal von Agostino. Leicht könnte man die Zahl der Beispiele 
noch vermehren. 

Diese immer erneute Invasion sienesischer Kunst hatte für Florenz 
wichtige Folgen. Der Strenge Giottos trat die zarte Lieblichkeit und der 
eminente dekorative Geschmack Simones, die hohe Anmut Ambrogios, wie 
ihrer Stammesgenossen Farbensinn entgegen. Bernardo Daddi gibt seine 
giottesken Bestrebungen eines monumentalen Wandstils auf zugunsten 
der zierlichsten und farbenfreudigsten Tafelmalerei, die endlich ins 
dekorative mündet,' während andrerseits die Einwirkungen der kolo- 
ristischen Kunst Ambrogios zu einer harmonischen Vereinigung mit floren- 
tinischer Monumentalität im Schaffen Masos gelangten.* Des Taddeo Gaddi 
erstaunliche Vielseitigkeit, sein Hinausgehen über Giottos Prinzipien nach 
so vielen Richtungen erklärt sich nur durch die beinahe verwirrenden 
Anregungen von Seiten Sienas. Nach verschiedenartigsten und über- 
raschenden Ansätzen zu Neuem kehrte er in seinem Alter zu dem rein 
Giottesken, so weit ihm dies verständlich geworden war, zurück und ver- 
suchte sich (im Abendmahl zu S. Croce) in monumentaler Komposition 
und Charaktertypen. 

Keiner aller späteren Florentiner blieb unberührt von den Werken 
der Sienesen. Bald bewährte sich aber dabei die Strenge und Exaktheit 
des florentinischen Geistes. Man erkannte scharf, daß jene anmutig 
spielende Vereinigung von Widersprüchen, die das Wesen der sienesischen 
Kunst ausmacht, sich nicht nachahmen ließ. Zarte Sensitivität und Potenz 
der plastischen Durchbildung in Licht und Schatten, märchenhafte Pracht 
der Flächendekoration und Vorzauberung weitester Landschaften sowie 
kühnste Vertiefung des Raumes, größte Variation in Wendungen und Be- 
wegungen der Figuren bei nahezu völligem Mangel einer genaueren 
Kenntnis des menschlichen Körpers und der Gesetze der Perspektive, wer 
hätte mit Bewußtsein aus solchen Elementen etwas aufbauen sollen 1 

Wie groß die Förderung, so groß war andrerseits die Gefahr der 
Verwirrung für diejenigen, die aus sienesischen Werken lernen wollten. 
Charakteristischer Weise aber hat kein Florentiner außer etwa Taddeo 
Gaddi dieser fata morgana einer vollendeten Kunst nachgestrebt, sondern 
in gewohnter Gründlichkeit blieb man schon beim ersten dargebotenen 
Problem haften, suchte die Gesetze zu erforschen und die Lösung zu finden: 



• Vgl. G. Vitzthum. Bernardo Daddi. Leipzig 1903, W. Suida, Bemerkungen zu B. D-, Re- 
pcrtorlum für Kun»lwU»en»chafi 19W. 

* Vgl. W. Suida, Maso und Glotto di maestro Stefano, Repertorium für KunntwUuen- 
schalt 1906. 
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dem Problem der Flächendekoration. Man gelangte zu einem Extrem (zu 
dem es in Siena nie gekommen war), da man zugunsten der Flächen- 
dekoration die Raumgestaltung vernachlässigte. 

Solche Einseitigkeit forderte hinwiederum stärksten Widerspruch 
heraus. Florenz ward zum Schauplatz eines Kampfes künstlerischer Prin- 
zipien, der um die Mitte des XIV. Jahrhunderts entbrannte, und den zu 
schildern und zu erklären wir hier unternehmen wollen. 



I. ANDREA ORCAGNA. 



Dem Andrea Orcagna wird zumeist die Ehre zuteil, als bedeutendster 
und eigenartigster Künstler des florentinischen Trecento nach Giotto 
bezeichnet zu werden. Trotzdem gehört er keineswegs zu den best- 
gekannten Meistern jener Epoche, sondern mit dem Namen verbindet 
sich nur ein ganz allgemeiner Begriff, der vorzugsweise aus den Fresken 
der Strozzikapelle in S. Maria Novella, aus den schönen Gestalten des 
Paradiso abstrahiert ist Nach Ghibertis Kommentar aber, der zuver- 
lässigsten literarischen Quelle über das Trecento, die wir besitzen, hat 
gerade diese Fresken Andrea Orcagna garnicht gemalt, sondern sein 
Bruder Nardo di Cione. Solche offenen, bisher aber gleichwohl unbeachtet 
gebliebenen Widersprüche fordern eine genaue Untersuchung heraus. 

Wir haben folgende dokumentarisch feststehende Daten Uber Orcagna: 
In den Matrikeln der Zunft der Medici, Speziali e Merciai erscheint 
Andrea di Cione, genannt POrchagna auf dem Bogen, der von 1320 
bis 1352 geht, näher an letzterem Jahre, nach Milanesis Annahme um 
1343 (nach Frey 1344). 

Ungefähr 1344 wird Andreas Cionis vocatus Orchagna in einem 
Notariatsakt in Florenz genannt 

Um 1347 wahrscheinlich wird Maestro Orchagia nebst Maestro Nardo 
in balla (wohnhaft bei der Porta di Balla) an dritter Stelle (nach Taddeo 
Gaddi und Stefano) zur Ausführung eines Altargemäldes für S. Giovanni 
Fuorcivitas in Pistoja vorgeschlagen, zählt also zu den bedeutendsten 
Malern der Zeit. (Der Auftrag ergeht schließlich an Taddeo Gaddi.) 

1352 am 17. April erhält Andrea eine Zahlung für ein Tafelbild der 
Madonna, das wahrscheinlich für den Audienzsaal der Capitani von Orsan- 
michele bestimmt war. 
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1352 am 20. Oktober findet sich die Aufnahme Andreas in die 
Zunft der Steinmetzen folgendermaßen verzeichnet: 

«Andreas Cionis, vocatus Arcagnolo, pictor populi Sancti Michaelis de 
Vicedominis, iuravit et promisit dicte arti, pro quo fldeiussit Nerius fiora- 
vantis magister in M CCC LH indictione sexta die XX ottubris.» 

1354 gibt Tommaso di Rossello Strozzi dem Meister den Auftrag, 
ein Altarbild für die Capella Strozzi in S. Maria Novella in 20 Monaten 
fertig zu stellen (erhalten, bezeichnet 1357), (Baldinucci). 

1354 am 11. Oktober als Bürge genannt für Jacobus Johannis in 
der Arte der maestri di pietre e legnami. 

1355 im Februar wird Orcagna Capomaestro von Orsanmichele mit 
einem Gehalt von 8 Gulden monatlich, und bleibt in dieser Stellung 
bis 1359. 

1356 am 16. August als Bürge für Franciscus Neri Ubaldi in der 
Arte der maestri di pietre e legnami genannt. 

1356 am 1. Oktober wird Orcagna (populi Sancti Laurenzii) als Bürge 
für Johannes magistrt Amoniti in der Arte der maestri di pietre e legnami 
genannt. Wohnungswechsel von porta di balla nach parr. S. Lorenzo. 

1356 wird Orcagna aufgefordert, einen Entwurf für die Domfassade 
in Florenz zu entwerfen, derselbe wird angenommen und im Oktober 
1357 öffentlich ausgestellt; Orcagna auch zu Rat gezogen bei der Innen- 
gestaltung des Doms. 

1357, am 15. und 19. Juni, 3., 5., 17., 19. und 31. Juli beteiligt sich 
Orcagna an dem florentinischen Dombau. 

1357 ist das mit Andreas Cionis de Florentia bezeichnete Altarbild 
in S. Maria Novella datiert. 

1358 erscheint Andreas Cionis pictor nebst seinem Bruder Nardo 
wieder in der Liste der Malcrzunft in Florenz. 

In den 50cr Jahren des Treccnto malt Orcagna den Chor von 
S. Maria Novella aus, vor 1358, wo am 20. April ein Blitzstrahl das Werk 
beschädigte. 

1358 in den ersten Junitagen geht Andrea von Florenz, wo er das 
Tabernakel in Orsanmichele in Arbeit hat, nach Orvieto und schließt 
einen Vertrag auf Uebernahme der Dombauleitung für 5 Jahre gegen 
monatlich 25 Goldgulden Entschädigung mit viermonatlicher Kündigung. 
Ende desselben Jahres kehrt er nach Florenz zurück und arbeitet am 
Tabernakel. 

1359 am 21. Februar geht Andrea mit seinem Bruder Matteo, dem 
Bildhauer, wieder nach Orvieto, wird dort sehr geehrt durch ein Fest- 
essen, zu dem u. a. die Maler Ugolino di Prete Dario, und Fra Giovanni 



— h _ 

Leonardelli geladen werden. Nach 14 Tagen kehrt er nach Florenz 
zurück für zwei Monate zur Arbeit in Orsanmichele. 

1359 hat Andreas Cionis pictor Florentinus Oratorii archimagister das 
Relief des Todes Mariae in Orsanmichele zu Florenz vollendet 

1359 am 14. Oktober verreist Andrea mit Matteo wieder nach Orvieto 
und leistet dort den Eid als Capomaestro des Dombaus. Sein Bruder 
Matteo wird als ständiger Gehilfe angestellt. Ein Fenster an der Fassade 
des Doms wird vollendet. 

1360 Ende Februar wird er von Orvieto nach Florenz zurückberufen 
zur Arbeit in Orsanmichele. 

1360 am 8. August Rückkehr nach Orvieto nach Absendung eines 
Empfehlungsschreibens von Florenz an die Dombehörde in Orvieto. Die 
Orvietaner aber, unzufrieden wegen seiner häufigen Abwesenheit, heben 
am 12. September den Kontrakt auf und Andrea tritt zurück, bleibt aber in 
Orvieto, um ein Mosaik zu vollenden (am 16. September 1360). Matteo 

• scheint bis 1367 dann seines Bruders Stelle eingenommen zu haben. 

1361 im Februar ist das Mosaik vollendet und wird von Nello di 
Qiacomo aus Rom begutachtet 

1362 am 10. September wird von vier Künstlern Ugolino, Jacopo di 
Lotto, Matteo di Cecco von Assisi und maestro Paolo di Matteo, von 
neuem ein Gutachten abgegeben, daB das Mosaik schlecht gearbeitet sei 
und nicht dauern werde. Am 16. September beschließt die Dombau- 
behörde dem Andrea 60 Goldgulden dafür zu bezahlen. 

1364, am 4. Oktober ist gelegentlich des Dombaues, Andreas 
Anwesenheit in Florenz bezeugt. 

1366, am 13., 20., 22. Juli, 18., 20., 28. August und 23. September, 

1367, am 31. Mai und 31. Juli Anteil am Dombau. 

1367 erhält Orcagna den Auftrag, einen h. Mathäus für einen Pfeiler 
in Orsanmichele zu malen; da er aber schwer krank wurde, erhielt 1368 
sein Bruder Jacopo di Cione den Auftrag, das Bild zu vollenden. 

1368 wird Andrea Cioni Orgagnia in der Lukasgilde genannt 

1377 war Orcagna schon gestorben. Aus einem Dokumente vom 
17. Januar 1377, nämlich 1376 nach florentiner Zeitrechnung erfahren wir, 
daß er eine Gemahlin, Francesca di Bencino Azzucci und zwei Töchter 
hinterlassen hatte, Tessa die Gemahlin des Ruggero di Benedetto und 
Romola, die Gemahlin des Cristoforo Ristori.' 



< Die zitierten Dokumente finden sich publiziert von Frey. Loggia de' Lanzl, Berlin 1885. 
pag- 101 ff. — Milancsl, Noten zu Vasarl-Sansoni, vlta des Orcagna, 1.593 ff. — Milane»!, nuovl docu- 
mentl. — Gnalandi, Memorie origlnall delle belle artl, Serie VI. — Fil. Baldlnuccl, delle NoUzle de' 
profe**ori del Dkegno. Tom. II. Flrenze 1768, pag. 124 t. 
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Nicht unerwähnt mag hier die in den Jahren, als Orcagna Capo- 
maestro von Orsanmichele war, spielende 136. Novelle des Sacchetti 
bleiben, in welcher der Künstler die Frage aufwirft, wem nach Giotto 
in der Kunst des Malens der Preis gebühre. Nachdem die Genossen 
verschiedene Namen genannt, gibt Orcagna die bekannte scherzhafte 
Lösung. Daß der Anfang dieser amüsanten, kulturgeschichtlich recht 
interessanten Novelle zumeist wie eine feierliche Preisverteilung floren- 
tinischer Künstler gedeutet wird, mit obligater Verwunderung, daß doch 
niemand den Fragesteller selbst genannt habe, dem doch der Preis 
gebührt hätte, — diese Auslegung moderner Kunstforscher würde, wie 
ich glaube, der größten Ironie der Beteiligten begegnen, wenn sie es 
noch erfahren könnten. 

Ueber Andreas Bruder Nardo haben wir einige Dokumente. Er 
erscheint um 1345 in der Arte der Medici Speziali e Merciai: Nardus 
Cionis populi sancti Michelis Vicedominorum. 

Um 1345 in einem Notariatsakt in Florenz. 

1355 am letzten Oktober wird ein Lionardus Cionis populi sancti 
Laurentii in die Arte der maestri di pietre e legnami aufgenommen. 

1358 Nardus Cionis pictor populi sancti Michelis Vicedominorum 
nebst seinem Bruder im Verzeichnisse der Malerzunft genannt. 

1363 am 24. Oktober beschließen die Capitani der Compagnia di 
S. Maria del Bigallo, die Ausführung von Malereien an der Decke des 
Oratoriums zum Preise von 40 Goldgulden an Nardo zu übertragen. 

1364 erscheint des Künstlers Name in der Lukasgilde (Nardo Cioni). 

1365 am 21. März macht Nardo, schwer erkrankt, sein Testament, 
aus dem hervorgeht, daß er unvermählt und kinderlos ist und daher seine 
Brüder Andrea, Jocopo und Matteo zu Erben einsetzt. 1 

1366 am 16. Mai ist Nardo schon gestorben, da seine Brüder 
Andrea und Jacopo als seine Erben genannt werden. 

jacopo, der dritte Bruder, scheint viel jünger gewesen zu sein. 
Er spielt nach dem Tode der beiden älteren und berühmteren Brüder 
erst seine Rolle. 

1368 am 25. August erhält er, wie wir oben sahen, den Auftrag auf 
Vollendung von Andreas h. Mathäus. 

1368/69 tritt er in die Arte der Medici, Speziali e Merciai ein. 

1387 ist Jacopo unter den sechs Konsuln der Arte. 

1388 wird er als Mitglied der Lukasgilde genannt (Jacopo di Cione 
dipintore). 



' MiUncsi, Nuovl documcnll. 



1389 bemalt und verziert er vier Marmorstatuen für den Dom. 

1390 leistet er eine Zahlung für eine Marmorsendung, die sein 
damals schon verstorbener Bruder Matteo der Bildhauer bestellt hatte. 

1394 wird Jacopo zuletzt erwähnt. 1 

Matteo, der Bildhauer, hat wohl keine selbständige Bedeutung 
gehabt. Als Gehilfe Orcagnas findet er einige Male Erwähnung, so bei 
den Arbeiten in Orvieto; auch am Tabernakel von Orsanmichele hat er 
sicherlich mitgeholfen. Ghiberti bezeichnet ihn schon als einen scultore 
non troppo perfetto. 

Ghiberti, der über die Meister des Trecento noch wohl unterrichtet 
sein konnte, erzählt folgendes: 

«Es war Orcagna ein sehr vornehmer Künstler, im einen Fach wie 
im anderen (Plastik wie Malerei) einzigartig erfahren. Er machte das 
Marmortabernakel in Orsanmichele, ein höchst vorzügliches und einziges 
Werk, mit größtem Fleiße ausgeführt. Er war überaus reich an architek- 
tonischer Erfindungsgabe und führte mit eigener Hand alle die Reliefs an 
genanntem Tabernakel aus; an diesem ist auch von seiner Hand sein 
eigenes Bildnis gemeißelt, wunderbar gemacht. Das Werk kostete 
86 000 Gulden. Er war ein Mann von seltenster Begabung. Er malte 
die Chorkapelle von S. Maria Novella und in derselben Kirche sehr 
viele andere Dinge; und in der Minoritenkirche (S. Croce) drei pracht- 
volle Historien mit größter Kunst gegeben; in letzterer Kirche sind noch 
eine Kapelle und viele andere Werke von seiner Hand gemalt Ferner 
malte er zwei Kapellen in S. Maria dei Servi und ein Refektorium der 
Mönche von S. Agostino. 

Er hatte drei Brüder: der erste war Nardo. Bei den Predigerbrüdern 
(S. Maria Novella) malte er die Kapelle des Inferno, welche die Familie 
der Strozzi bestellte. Er folgte genau der Beschreibung Dantes von der 
Hölle. Und es ist ein prachtvolles Werk, mit großer Sorgsamkeit aus- 
geführt Der zweite Bruder war auch Maler, der dritte ein nicht allzu 
bedeutender Bildhauer.» 

Da die verstreuten Bemerkungen der Schriftsteller des XVI. Jahr- 
hunderts und Vasaris Vita des Orcagna nicht mehr als Quellen ange- 
sehen werden können, wenden wir uns sogleich der Betrachtung der 
erhaltenen Werke zu. 

Die mit vollem Namen bezeichneten Werke, von denen jede Unter- 
suchung Uber Orcagna auszugehen hat, sind : Das Altargemälde von 1357 
in S. Maria Novella und das Tabernakel von Orsanmichele, 1359 vollendet. 

1 Noch nenaue rc Daten Ober Jacopos Tätigkeit linden steh von Frey (Loggia de" Lanzl. pag. 
100 f.) zusammengestellt. Ebcndort die genaueren Daten Uber Matteo (pag. Uli. 
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In repräsentativem Sinne verherrlicht der Strozzialtar (Taf. III) Kirchen- 
. lehre und Kirchenregiment. 1 Christus in der Strahlenmandorla thronend, von 
Cherubim umgeben, überreicht dem h. Petrus den Schlüssel, dem h. Tho- 
mas von Aquino das Buch. Die Madonna, die h. Katharina und Michael, 
Johannes Baptista, Paulus und Laurentius treten zu beiden Seiten heran. 
Die Predella zeigt im Mittelfelde das Symbol der Kirche selbst, das aus 
Sturmesnöten errettete Schiff (die Navicella), links das Sinnbild der 
Kirchenlehre in dem Meßopfer, rechts das Zeichen der Kirchengewalt 
nebst dem Gegensatz der vita activa und der vita contemplativa in dem 
Bild eines sterbenden Vornehmen, an dessen Lager die trauernden Ange- 
hörigen treten, und dessen Seele, auf des h. Michael Wage schwebend, 
durch den h. Laurentius aus der Gewalt der sich herzudrängenden 
Teufel befreit wird, daneben in der Einöde den in der Wüste hausenden 
büßenden Anachoreten, bei dessen Anblick die Unholde machtlos weichen. 

Eine große Ruhe und Strenge liegt über dem Werke. Wohl propor- 
tionierte, eher untersetzte Gestalten erscheinen teils etwas starr en face 
gestellt, teils in markantem Profil. Wo eine reiche, komplizierte Körper- 
wendung versucht wird, wie im h. Michael, ist sie nicht besonders glücklich 
ausgefallen. Die symmetrische Anordnung mag allerdings einen gewissen 
Zwang auf die Gestalten selbst ausüben. An den Typen fallen große, 
scharf durchgearbeitete Gesichtsteile auf, ein stark gewölbter breiter Schädel, 
große gerade und scharf vorspringende Nase, vortretendes Kinn, wenig 
ausdrucksvolle Augen. Den Frauen ist mehr Regelmäßigkeit und gesunde 
Kraft als Anmut gegeben. Die Männer, vor allem der alte Petrus, verraten 
am meisten Schönheitsgefühl. Die reiche und in scharf gebrochenen Falten 
gegebene Gewandung zeugt in ihren schönsten Motiven (wieder beim Petrus) 
von emsigem Studium nach Modellen. Der von der linken Schulter 
herabfallende, über den rechten Unterarm geschlagene Mantel Christi ent- 
behrt aber der Freiheit und des großen Wurfes gänzlich. Dem Künstler 
haftet, so müssen wir urteilen, etwas peinliches an, es fehlt ihm an freier 
Erfindungsgabe und Phantasie. Sehr anziehend sind die malerischen Quali- 
täten des Bildes. Tiefes leuchtendes Blau und Karmin, lichtblau und lila- 
rosa, lichtgrau und gelb, dazu rotgoldene Stickerei auf weißem Grunde 
erzeugen einen reichen und prächtigen Eindruck. Wenn man aus dem 
Bilde Anklänge an einen bestimmten älteren Meister suchen wollte, so 
könnte vornehmlich einer genannt werden, Bernardo Daddi. Seinem durch 
Ambrogio Lorenzetti gebildeten koloristischen Geschmack und auch seiner 
Typenbildung (namentlich bei den Frauen und dem h. Laurentius er- 



1 Vffl. Heuner, Italienische ScuJicn, Braunschwelir 1879. pag. 10«. 
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kenntlich), schließt sich Orcagna an. Als ein sehr reifes und, wie die Da- 
tierung beweist, aus seinem vorgeschrittenen Mannesalter stammendes 
Werk zeigt der Strozzialtar natürlich diese Anklänge an ältere Kunstwerke 
nur sehr verhüllt. 

Zwei Jahre nach dem Altar, im Jahre 1359 vollendete Orcagna das 
Marmortabernakel von Orsanmichele (Taf. VIII). Es ist hier nicht der Ort, 
auf dieses mit Recht hochgerühmte Werk im ganzen näher einzugehen, da 
es seine Stelle in der Geschichte der Plastik und Dekorationskunst hat lieber 
dem reliefgezierten Sockel erhebt sich der kleine Kuppelbau, dessen Stirn- 
seite ein Giebel, dessen Eckpfeiler hohe Fialen bekrönen. Statuen Christi 
und der Propheten, Reliefs der Apostel und Engel in Halbfiguren schmücken 
überreich dieses auserlesene prächtige Gehäuse, das bestimmt war, das im 
Jahre 1348 vollendete Madonnenbild des Bernardo Daddi zu umschließen. 
Den figürlichen Kompositionen allein wollen wir einige Aufmerksamkeit 
schenken. Mit dem Namen bezeichnet und sicher eigenhändig ist der Tod 
Mariae (Taf. VII). Das dichte, bewegte Gedränge der Apostel und Jünger, 
welche die Bahre der Gottesmutter umgeben, in deren Mitte Christus die als 
Kind gebildete Seele haltend steht, kontrastiert auffallend mit der ruhigen 
Erscheinung oben. Maria erscheint in einer sehr präzise räumlich ge- 
dachten Mandorla thronend von sechs prachtvollen und großartig bewegten 
Engeln umgeben, zu dem sehnsuchtsvollen Thomas niederblickend, dem 
sie den (jetzt verlorenen) Gürtel reicht 1 So gut diese obere Hälfte des 
großen Reliefs zu unserem aus dem Strozzialtar gewonnenen Begriffe von 
Orcagnas Kunst paßt, nur eine höhere Stufe der Vollendung charakteri- 
sierend, so sehr scheinen manche Züge des unteren Teiles davon abzu- 
weichen. Daß aber auch solche herben naturalistischen Typen, auch solche 
Gedrängtheit der Figuren auf Orcagna selbst zurückzuführen sei, dafür 
scheint die Inschrift und das in der rechten Ecke angebrachte treffliche 
Selbstporträt (von dem schon Ghiberti, allerdings ohne genaue Angabe, 
an welcher Stelle es sich befinde, spricht) zu bürgen. So verlangt unsere 
obige Definition von Orcagnas Wesen einen Zusatz : da, wo er seelische 
Erregung oder gar dramatische Erregtheit mitzuteilen hat, gerät er leicht 
in Uebertreibungen. Die symmetrische Strenge der Kompositionen, einmal 
aufgegeben, wird durch rhythmische Durchbildung oder Konzentration des 
Ausdruckes nicht ersetzt, sondern Ueberfülle der Figuren und allzu häufige 
Kontraposte der Bewegungen drohen die Einheit derselben aufzulösen. 

Von solchen allgemeinen Gesichtspunkten ausgehend werden wir die 
Eigentümlichkeiten der andern acht Reliefs aus der Marienlegende viel 



• Die Orlglnalzclchnunc (?) Orcagnas für den Tod Mariae soll sich nach Baldlnucci» Ancabe 
Im Besitze des Senators Carlo Stroni befunden haben. 



schneller und klarer erfassen können. Die Geburt Mariae (Taf. IV) ist nach 
symmetrischem Schema komponiert. Statt des dramatischen Vorgangs, den 
Giotto in Padua gegeben, ein Stimmungsbild. Die Dienerin mit dem Kruge 
sowie die beiden Gevatterinnen wagen nicht das stille Sinnen der h. 
Anna zu stören, die zu dem auffallend ernsten Kinde niederschaut. Der 
Anordnung der Figuren in drei Gründen entspricht doch keine deutliche 
Raumvorstellung. Die Wände der Truhe vorn konvergieren sogar gegen den 
Beschauer. Im Tempelgang Mariae (Taf. IV) tritt (bei der Treppe) der 
Mangel an perspektivischer Schulung noch viel auffälliger zutage. Wieder 
statt des Vorgangs eine repräsentative Andeutung desselben : Maria nach 
dem Vorgange des Taddeo Gaddi nicht die Stufen hinaufschreitend, 
sondern umgekehrt und dem würdigen Hohenpriester den Rücken wendend. 
An den Altar der Strozzikapelle gemahnen die überaus schönen knieenden 
Gestalten der Eltern. Die Gruppe des Sposalizio ist in keineswegs glück- 
licher Weise durch einen gewaltsam auf seinem Stabe herumtrampelnden 
Jüngling und recht indiskret hereinlugende Hintergrundsfiguren bereichert. 
Wie groß ist doch daneben die stilistische Vollkommenheit der Werke 
Andrea Pisanos! An Pietro Lorenzetti (Arezzo) gemahnt im Motiv der erhöht 
sitzenden Maria die Verkündigung (Taf. V). Was der Geburt Christi 
(Taf. V) hohen Reiz verleiht, ist wieder die Stimmung, hier der nächt- 
lichen geheimnisvollen Ruhe. Maria wacht bei ihrem Kinde, Joseph kauert 
in tiefem Schlaf. Wie aus einem Traum erwachend vernimmt der Hirt die 
Kunde des wunderbar ruhig über der Krippe schwebenden Engels. Durch 
Beschränkung auf die Hauptfiguren wahrt Orcagna dem Relief der An- 
betung der Könige seinen monumentalen Charakter. Die Reinigung 
Mariae und der Empfang des Christkindes durch den greisen Simeon 
findet im Innern eines die Gestalten recht eng umschließenden Tempels 
statt. In dem ruhigen Nebeneinander der an und für sich schönen Figuren 
kommt die Handlung keineswegs so präzise zum Ausdruck wie in Giottos 
monumentaler Gegenüberstellung der Hauptfiguren. Sehr frei und beson- 
ders schön ist die Ankündigung des Todes an die greise Maria durch den 
herabschwebenden Engel (Taf. VI). Die Einzelgestalten von Glaube, 
(Taf. VI) Hoffnung und Liebe besitzen den Vorzug ganz besonderer 
Schönheit in Haltung und Gewandung und lassen durch den Vergleich die 
Entwicklung Orcagnas von dem 1354 bestellten Altar in S. Maria Novella 
bis zu dem 1359 vollendeten Tabernakel als eine sehr große erscheinen. 

Ein günstiges Geschick hat uns den Plan zu einem zweiten großen 
dekorativen Werke Orcagnas erhalten, das, wenn es zur Ausführung 
gekommen wäre, ein würdiges Gegenstück zu dem Tabernakel von 
Orsanmichele hätte bilden können. Die Domopera in Orvieto und das 
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kgl. Kupferstichkabinett in Berlin bewahren Teile einer großen Feder- 
zeichnung auf Pergament, welche uns sechs Seiten einer gotischen Kanzel 
vorführt.' Sechseckige Pfeiler, deren Schaft mit Mosaik in geometrischen 
Mustern reich verziert ist, ruhen auf ebenfalls verzierten Basen, eine auf 
dem Rücken eines Löwen und enden in breitausladenden Kapitellen, die 
außer dem Bogenansatz auch eine (an den Ecken zwei) Statuen von 
Propheten tragen. Die Rundbogen, welche durch einfache von Cherubim 
ausgefüllte Nasen Kleeblattform erhalten, sind von einem ornamentalen 
Bande eingefaßt, Rundmedaillons mit Halbfi'guren von Engeln sind in die 
Zwickel eingefügt. Ueber vorladendem schlichten Gesimsstück erhebt sich 
nun, durch Pilaster in ungefähr quadratische Felder geteilt, die breite 
Kanzelbrüstung, deren Außenseite reichsten Schmuck figürlicher Reliefs, 
zwischen diesen Prophetenstatuen, tragen sollte. Acht Szenen aus Christi 
Leben sind auf dem Orvietaner Pergament, zwei auf dem Berliner zu 
sehen, vier wenigstens verloren gegangen. Das Sposalizio ist kompo- 
sitioneil dem Relief in Orsanmichele ähnlich, nur mit vermehrter Fi- 
gurenzahl; die Geburt Christi wiederholt ungefähr im Gegensinne das 
Relief. Auf dem abgerissenen und verlorenen Eckstück war wohl die 
Verkündigung gezeichnet Die Anbetung der Magier bringt den später 
von den Sienesen und Lorenzo Monaco bevorzugten Typus: alle drei 
Magier knien und strecken in jener für Orcagna eigentümlichen Weise 
Oberkörper und Arme verlangend nach dem Kinde. Wir werden diese 
heftigen verharrenden Wendungen noch in anderen Kompositionen wahr- 
nehmen. Die Darbringung des Kindes an den Hohenpriester zur Be- 
schneidung ist von der Verehrung desselben durch den greisen Simeon 
und die Prophetin Hanna auf dem Tabernakel-Relief wohl zu unter- 
scheiden. Bei der Flucht nach Aegypten sind wegen der Schmalheit 
des Bildfeldes Engel und Begleiter weggelassen, nur Joseph schreitet 
hinter dem Esel her. Entzückend fein ist die Haltung der Gottesmutter. 
Christi Einzug in Jerusalem gemahnt deutlich an Giottos Vorbild ; ebenso 
das an einem runden Tische stattfindende Abendmahl. In der Gefangen- 
nahme vermissen wir Bewegung und Spannung. Desgleichen verrät die 



i Luca Beltrarai. Andrea Orcagna sarchbc autorc di un dlsegno per un pulpito ncl duoino dl 
Orvlcto*. 1i*M. Charles Loder, Ucbcr einige HitndzrivhiHingen des Berliner Kupfcrstichkabinctts, 
Ki'pertorium für Kunstwissenschaft. 1*1.'. Beltrami. der mir die auf Tafel XXXV reproduzierte 
Photographie freundlichst zur Verfügung stellte, hat die Aufmerksamkeit zuerst auf die grolle Per- 
gamentzeichnung von Orvieto (Malle 57 cm Hohe zu W cm Breite) gelenkt und die Zusehreibung an 
Orcagna sehr wahrscheinlich gemacht Loescr erkannte die Zugehörigkeit der Berliner Zeichnung 
(Matte L'4 : ?5 cm), die nur die obere Hälfte einer Seite (ohne die Pfeiler) zeigt. Locuer hat die Autor- 
schaft Orcagna» als gesichert angenommen, trotzdem aber wurde das Blatt von Lippmann (Handzeich- 
nungen alter Meister In dem Kupferstichkabinett der kgl. Museen zu Berlin Lieferung 4, Berlin 1903 1 als 
«Siencslschc Schule» publiziert. Ich stimme der Zuschrclbung an Orcagna durchaus bei. Wie man 
»ich den Aufbau des pulpito nach den erhaltenen Entwürfen zu denken habe, hat Beltrami erörtert. 
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Beweinung Christi den schon sonst bei Orcagna bemerkten Mangel dra- 
matischen Konzentrationsvermögens. All die um den liegenden Heiland 
Herumstehenden wirken ganz monoton und ausdrucksleer. Die Figurenan- 
ordnung folgt wieder ornamentalen Gesetzen, die sogar die schematische 
Faltengebung erklären dürften. Merkwürdig ist die Befreiung der Urväter 
aus der Vorhölle: Christus faßt einen der Heraufstrebenden am Hand- 
gelenk und stemmt den rechten Fuß vor, während er den Leib nach der 
anderen Seite ausbiegt, gleichsam der Anstrengung des Heraufziehens 
begegnend. Eine ganz ähnliche Haltung Christi beobachteten wir in der 
Navicella des Strozzialtars. Die Urväter aber in ihren heftigen Wendungen 
sind für Orcagna besonders charakteristisch. Das Gleichgewicht gegen 
diese Diagonale der Gestalten von links unten nach rechts oben stellt 
die entgegengesetzt dazu verlaufende einfache aber markante Berglinie 
her, die sich von links oben nach rechts abwärts senkt. 

Ein Vergleich der ganzen Anlage der Kanzel mit dem Tabernakel 
läßt die größere Vereinfachung und Klarheit in der Gliederung, das strenge 
Maßhalten in den Details und die stärkere Betonung der Struktur an der 
Kanzel hervortreten. 

Trotzdem können nach den uns erhaltenen Dokumenten nur wenige 
Jahre zwischen der Konzeption beider Werke liegen; das Tabernakel 
kann kaum vor 1355, die Kanzel sicher nicht nach 1361 entworfen worden 
sein. Da wir von Orcagnas Anteil an dem Dombau, vor allem an der 
Fassade, für die er 1356 den Entwurf machte, keine Anschauung mehr 
haben, und nur aus den Dokumenten wissen, daß er vornehmlich diesem 
Werke seine letzten Lebensjahre widmete, muß es uns doppelt wertvoll 
sein, Andreas Heranreifen zu den großen Aufgaben der Architektur in 
dem Kanzelentwurf wahrnehmen zu können. 

Es fragt sich, welche weiteren malerischen Werke diesem Künstler, 
dessen Wesen uns doch jetzt schon einigermaßen klar ist, zugeschrieben 
werden dürfen. 

Am ausgesprochensten finden wir seine Eigenart in dem herrlichen 
Triptychon der florentinischen Akademie, das die Erscheinung der Ma- 
donna vor dem h. Bernhard im Mittelfelde zeigt (Taf. I). 1 Zwei Mönche 
einerseits, zwei Engel andrerseits sind als Begleiter hinzugefügt. Auf den 
Flügeln erscheinen die h. Galganus, Quintinus, Johannes Evangelista 
und Benedikt Das Brustbild des Salvator mundi über dem Mittelstücke, 
Medaillons mit den Gestalten der Verkündigung über den Seiten, sechs 
Legendenszenen auf der Predella schließen das reiche Ganze ab. Auf der 



1 Nr. 138, stammt aus der früher Im Besitze der Benediktiner der Badia In Florenz befind- 
licher. Villa dcllc Camper* bei Fluren/, h in, l>r. I."4 m. 
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Predella ist dargestellt : St Benedikt sendet den Maurus seinen Lieblings- 
schüler aus, um den andern Gefährten Placidus aus dem Wasser zu 
ziehen ; der h. Johannes vor den Richter geführt, der h. Bernhard im Kreise 
seiner Klosterbrüder und im Beisein von Bischöfen predigend; die Ent- 
hauptung des h. Galganus, die Bekehrung des h. Quintinus. 

Die Figuren der Verkündigung stimmen beinahe ganz genau mit 
denen des Reliefs in Orsanmichele überein. Die schwebenden Begleiter 
Mariae vergleiche man mit dem Engel der Todesverkündigung in Orsan- 
michele, den Typus des Johannes Evangelista mit dem greisen Simeon. 
Auffallend gleich ist in allen Werken die Bildung der Hände, ziemlich 
fleischig, mit kurzen Fingern, die sich gegen die Spitzen zusammen- 
schließen, und im Gelenke gebogenem kleinen Finger. Dazu sind häufig 
auch noch die über dem Handrücken laufenden Adern übermäßig her- 
vorgehoben. Die Maße der Gestalten entsprechen den uns schon be- 
kannten. Besonders der h. Quintinus ist eine schöne jugendliche Erscheinung, 
von einfacher, aber anmutsvoller Bewegung. Ueberhaupt sind komplizierte 
Wendungen und Achsendrehungen einzelner Körperteile durchaus ver- 
mieden. Dadurch bewahrt jede Stellung und Bewegung ihre Bestimmt- 
heit. Die Gewandbehandlung ist sehr schlicht und entbehrt wahrhaft 
großer Motive. In gleicher Weise wie auf dem Strozzialtar ist der Fuß- 
boden, auf dem die Heiligen stehen, mit einem goldgemusterten roten 
Teppich überspannt Nur für die Vision auf dem Mittelstücke ist die 
freie Natur als Schauplatz gewählt Zahlreiche mit größter Feinheit ge- 
zeichnete Kräuter bedecken den Boden, hinter den Figuren aber erheben 
sich eine Palme, eine Agave und zwei andere Bäume. So sind auch die Land- 
schaften des ersten und sechsten Predellenbildes mit Bäumen belebt, auch 
der felsige Grund mit kleinen blühenden Pflänzchen. Solche finden sich 
auch auf sehr ähnlichen steilen Felsen der Predella in S. Maria Novella, wo 
Bäume aber fehlen (allerdings auch an der Meeresküste und in der Wüste 
nicht motiviert gewesen wären). Was wir über den Mangel an Raum- 
bildung und über die Zusammendrängung der Figuren in einer Fläche 
oben sagten, gilt auch hier, denn selbst da, wo die Figuren einander 
überschneiden, also hintereinander stehen, empfängt man nicht den 
Eindruck einer stufenweisen Raumvertiefung. Nur ein Gesetz hat der 
Meister intuitiv befolgt nämlich das einer Betonung der Größenunterschiede 
bei beträchtlicher Verschiedenheit der Entfernung vom Beschauer. So 
ist bei der Legende des h. Benedikt die Aussendung des Maurus in 
kleineren Figuren im Hintergrunde, die Rettung des Placidus in größerem 
Maßstabe im Vordergrunde erzählt In ähnlicher Weise sind die Apostel 
auf dem Schiffe kleiner gebildet als Petrus und Christus vorne (auf der 
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Predella in S. Maria Novella). Bei den räumlich ziemlich unwirksamen 
Architekturen vergleiche man die Uebereinstimmung des Gerichtssaales 
der Johannespredella mit der Wochenstube der h. Anna in Orsanmichele : 
schöne umränderte Spitzbogenfenster hier wie dort. Auch die Vorliebe 
für den Rundbogenfries im Gemache bewährt sich auf der Bernhard- 
predella wie auf dem Relief. Auf eigentümliche Weise soll eine Raum- 
vertiefung angedeutet werden: durch Ueberschneidung der nach dem 
Hintergrunde zu sich senkenden Linie des Daches durch die vordere 
horizontale Begrenzungslinie der Bühne (Bernhardpredella). 1 Ein ausge- 
bildeter und sehr feiner ornamentaler Geschmack offenbart sich in den 
Heiligenscheinen, die im Akademiealtare zwar im ganzen einfacher, doch 
nach demselben Prinzipe und mit ähnlichen Mustern gebildet sind wie im 
Strozzialtare, ferner in der feinen Intasia mit geometrischen Ornamenten 
am Betpulte und an der Kanzel (Bernhardpredella), endlich im Teppich. 

Fehlt für die Datierung des Akademiealtars ein äußerer Anhalt, so 
weist ihm sein Stil den Platz vor den bisher betrachteten Werken an, 
d. h. vor den 50er Jahren; da Orcagna seit 1343 (ungefähr) Mitglied 
der Malergilde war, so kann man die Datierung in den 40 er Jahren sehr 
wohl annehmen. Damit ist auch die Brücke zu Bernardo Daddi, in dem 
wir schon oben Orcagnas Lehrer vermuteten, geschlagen. Zeigen schon 
die Typen der Engel nächste Beziehung zu denen Bernardos, so ist 
der koloristische Charakter ihm völlig verwandt 

Ein Frühlingszauber lichter Farben ist über dem Bilde ausgebreitet. 
Zu dem weißgewandeten Bernhard schweben in vollem Dreiklang des 
lichtblau, rot und steingrün die Himmlischen hernieder. Kräftig vor 
goldenem Grunde funkeln saftig grüne Pflanzen, rein und zierlich ge- 
arbeitet ist das gelbbraune Schreibpult mit seinen roten, weißen und 
schwarzen Mustern. (Simone Martini hat im Verkündigungsbilde der Uffi- 
zien ein ähnliches gegeben.) Lichtgrün, kobaldblau und rosa, lila und weiß 
kleiden heiter die vor goldenem Grunde auf rotgoldenem Teppich stehenden 
Gestalten. Nur einer hatte vordem in Florenz eine solche Palette: Bernardo. 
Wenn man außerdem an den Eindruck sienesischer Werke erinnern will, 
vor allem an des Ambrogio Lorenzetti Altar von S. Procolo, so sind für 
diese koloristisch schönste Leistung des Orcagna die Vorstufen genannt. 

Den authentischen Arbeiten möchte ich noch eine Madonna mit Engeln 
hinzufügen, die sich unter Simone Martinis Namen in der Sammlung 
Somzee befand (Taf. 11),* deren jetziger Aufbewahrungsort mir aber nicht 



• Genau gleich auf dem Altar des h. Johannes Gualbertus In S. Croce, über den unten noch 
tu sprechen sein wird. 

» Katalog Jcr Versteigerung. BrtUsel 1904. Nr. 282, pl. XX1I1. H. 1.20 m. B. 70cm. 
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bekannt ist Maria sitzt auf einem von goldgesticktem, reich ornamentierten 
Teppich gänzlich überdeckten Throne in dunkelblauem Mantel und 
karminrotem Kleide. Sie hält das über weißem Hemdchen einen gestickten 
Mantel tragende Kind ; beider Blicke begegnen einander. Zwei musizierende 
Engel knieen zu ihren Füßen, vier dunkler gewandete erscheinen zu 
Seiten des Vorhangs, ihre Verehrung zu bezeugen. Ohne der übrigen 
Welt zu achten ist Aller Aufmerksamkeit in der anmutig hoheitsvollen 
Erscheinung des Göttlichen konzentriert. Die Komposition könnte man 
als Fortbildung von Bernardos Tabernakelbild von Orsanmichele auffassen. 
Die mühsam genug von Cimabue und Giotto errungene räumlich bestimmte 
Anordnung aller Figuren, auch der Engel, gibt Orcagna wieder ganz auf 
zugunsten der schon von Bernardo vorgebildeten dekorativen Gestaltung 
der Komposition. Hand in Hand damit geht ein Uebergreifen des Orna- 
ments über die plastische Bestimmtheit der Faltengebung. 

Um sich von der Richtigkeit der Zuschreibung zu überzeugen, ver- 
gleiche man die Maria mit der auf dem Strozzialtar, das Köpfchen des 
Kindes mit den Cherubim die Christum umgeben: das gleiche paus- 
backige Kugelköpfchen mit den kurzen Schäfchenlocken hier wie dort. Die 
Bildung der Hände ist genau die oben charakterisierte. Die Engel tragen 
jenes kleine giebelartig abschließende Diadem über der Stirne wie in 
S. Maria Novella ; bei Bernardo Daddi kommt schon ein niedrigerer Reif, 
mit Edelsteinen besetzt, vor. Wir wissen, das Andrea im Jahre 1352 eine 
Zahlung für ein Madonnenbild, das wahrscheinlich für den Audienzsaal 
der Capitani von Orsanmichele bestimmt war, erhielt. Möglich wäre es, 
daß wir hier das in Frage stehende Bild vor uns hätten. Denn stilistische 
Merkmale zwingen uns die Entstehung des Bildes der ehemaligen Samm- 
lung Somzee nach dem Bernhardaltar und vor dem von S. Maria Novella 
anzusetzen. Somit gelangen wir in den Anfang der 50 er Jahre. 

Die historische Stellung des Andrea Orcagna scheint nach unseren 
Betrachtungen folgende zu sein. Seine Ausbildung als Maler bei Bernardo 
Daddi empfangend nimmt Andrea bedeutsame Anregungen im Koloristi- 
schen und die Prinzipien einer architektonisch strengen Flächendekoration 
auf. Ja er bildet eine solche mit Vernachlässigung der räumlichen Anord- 
nung noch konsequenter durch als Bernardo und tut damit einen für die 
Folgezeit höchst verhängnisvollen Schritt, der, als Verzicht auf Giottos 
und der großen Sienesen Eroberungen in der Raumdarstellung, die durch 
keinerlei dekorative Vorzüge entschuldbaren halt- und kraftlosen Gebilde 
einleitet, welche in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts unter allen Er- 
zeugnissen überwiegen. Damit soll aber Orcagna selbst keineswegs gering- 
schätzig beurteilt sein, da ihm persönlich als großem Dekorator solche 



Digitized by Google 



Freiheit durchaus offen stand, ja er konsequenter Weise dazu gelangen 
muBte. Für koloristische Eindrücke scheint er sehr empfänglich gewesen 
zu sein, ohne aber eigentlich neue Ideen zu haben. Denn sein unter 
Bernardos Einfluß entstandenes Jugendwerk, der Bernhardsaltar, ist sein 
koloristisch schönstes Werk geblieben. Orcagnas eigenstes Gebiet, in dem 
er den ersten Platz im ganzen Trecento einnimmt, ist die Dekorationskunst 
Von ihren Gesetzen ausgehend werden alle Eigenschaften seiner Werke 
erklärlich. Und ihr wandte er sich auch endlich ganz zu. Er wurde Bild- 
hauer, 1 um ihr zu dienen; als solcher aber verwertete er seine Erfahrungen 
als Maler und ging daher in gewissem Sinne in der Richtung von Qiottos 
Campanilereliefs weiter. Sein Meisterwerk, in dem er sich am unmittel- 
barsten aussprechen konnte, ist das prächtige Marmortabernakel in Or- 
sanmichele. 



» Schubrings im Jahrb. d. kgl. preuö. Kunst*. 1900 aufgestellte Behauptung, Orcagna wäre 
von der HlasClk ausgegangen, wird aufter durch die Stllentwlchlung auch durch die erhaltenen 
Dokumente (s. oben) widerlegt. 
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II. NARDO DI CIONE. 



An wenigen Stellen gewinnen wir einen so reinen und schönen 
Eindruck von der Trecentokunst wie in der Capeila Strozzi in 
S. Maria Novella. Ja nur die Fresken Ambrogio Lorenzettis in der Sala della 
Pace zu Siena strömen gleiche beseligende Anmut aus. 

Die Fensterwand nimmt das jüngste Gericht ein (Taf. IX). Ganz oben 
erscheint in Strahlenglorie Christus, sein Antlitz schmerzvoll gegen die Ver- 
fallenen wendend, die er von sich stoßen muß. Engel mit langen Tuben 
gehen von ihm aus, die Toten zu erwecken, andere mit den Leidenswerk- 
zeugen schweben in herrlich schönen Bewegungen zu ihm hinan. Die Halb- 
chöre der Beisitzer des Gerichtes, der Apostel, zu sechs in je zwei Reihen 
werden von der weißgekleideten anmutigen Maria (Taf. X) und dem 
Asketen Johannes geführt Zu seligem Leben erstehen die Urväter, Abraham 
und Sarah, Jakob, Noah und Moses, Kirchenfürsten und weltliche Herrscher, 
Dichter, (unter denen das wundervolle Danteporträt Taf. X), endlich einige 
höchst anmutige Frauen; ein Himmelsbote hilft alten Gebrechlichen lieb- 
reich aus dem Grabe herauf. Denen, die Unrecht taten, soll die Er- 
kenntnis, was sie verloren, nicht erspart bleiben (Taf. XI). Irrlehrer und 
Heiden, die den Bart sich raufen, führen den Reihen, in dem ungetreue 
Kardinäle und Bischöfe, Türken und Italiener, endlich laut klagende 
Weiber erscheinen, bis zu dem an des Teufels Strick aus der Grabes- 
höhle heraufgezerrten Prasser. 

Die Raumordnung der unteren Gruppen ist in der Weise gegeben, 
als stünden sie auf vier Stufen übereinander, unten in Doppelreihen. Eine 
Abstufung in die Tiefe ist jedoch nicht versucht Auf die Schönheit der 
Einzelmotive ist durchaus das Gewicht gelegt. 

Die nach Dantes Dichtung gebildete Hölle (Taf. XII) ist oft genug be- 
schrieben worden. Unräumlich im Ganzen erscheinen die Böigen als Einzel- 
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bilder mosaikartig nebeneinander und untereinandergesetzt, durch Felsenriffe, 
die etwa den Gräten eines großen Fisches vergleichbar sind, getrennt Die 
Anlehnung an die Dichtung motiviert gerade diese Disposition keineswegs. 
Hat doch aus Dantes Versen auch der Meister des Campo santo in Pisa ge- 
schöpft, der das Inferno mit all seinen Böigen als massiv aufragenden dick- 
wandigen Steinberg sich vorstellte, dessen Inneres er nach echt trecentisu'scher 
Manier durch einfache Weglassung der Vorderwand sehen läßt. Höchst kon- 
zentriert die ganze Komposition um den riesigen, mit glühenden Augen auch 
den Beschauer verschlingenden Höllenfürsten angeordnet. Poetische Vor- 
stellungen sind auf bestmögliche Weise durch bildnerische Mittel bezwungen. 
Wie ganz anders denkt der Meister der Strozzikapelle ! Sein Bild ist eine 
Illustration. Der Maler begleitet uns von Gesang zu Gesang, sein erstaun- 
liches Können und seine Phantasie in mehr als zwanzig kleinen Einzel- 
szenen bewährend. Trägt auch eine spätere sehr ausgiebige Restaurierung 
zu dem Eindrucke der Formenvollendung nicht unwesentlich bei, so muß 
doch die Fülle neuer Bewegungsmotive, die Beherrschung des Nackten, 
die für jene Zeit ganz einzigartige Naturbeobachtung in größtes Erstaunen 
versetzen. Kein anderer Maler des Trecento war in der Kenntnis des 
menschlichen Körpers und seiner Bewegungen auch nur annähernd so weit 
gekommen. Man könnte hier bei Betonung der äußersten Verschiedenheit 
des Temperaments an Signorellis «letzte Dinge» im Dom von Orvieto und 
endlich an Michelangelo denken. Erstaunlich ist, daß der Künstler solch 
neuej Errungenschaften gleichsam in besonnenem Spiele vorführt, nicht für 
gewaltige leidenschaftliche Erregung den alle Fesseln sprengenden Aus- 
druck suchend, wie Giotto und bis zu einem gewissen Grade auch der 
Meister des Camposanto es getan harten. Darin berührt sich der Meister 
der Strozzikapelle wieder mit Ambrogio Lorenzetti. Wie wenig ernst es 
dem Maler selbst mit all diesen Schrecknissen war, spricht sich sehr 
naiv in der in nächster Nähe Lucifers stehenden Zuschauergruppe floren- 
tinischer Bürger aus. 

Dem Inferno gegenüber strahlt das Paradies. Zeü und Raum liegen 
hinter uns. Die bildnerische Deutung des unbeschränkten Gefühles der 
Seligkeit, so könnte man es nennen. Kein Geschehen, sondern nur 
beglückendes Sein, eine Vision. Von den vor klarem Himmel sich 
sammelnden Irdischen, denen von der Hand eines Engels geleitet das 
Stifterpaar^zugesellt wird, geht es durch Reihen heiliger Frauen aufwärts. 
Heiligen Glaubenszeugen zur Seite stehen lieblichste Himmelsboten, 
zarter herzlicher Teilnahme, tröstender Liebe voll (Taf. XIV). Musik ist der 
milde Zauber, der alle umfängt. Orgeln und Lauten, Guitarren und 
Flöten, Klarinetten und Tuben vereinigen sich zu alles verklärenden 
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Harmonien. Hoch oben thronen Urbilder ewiger Schönheit, Christus und 
Maria, die Herrscher Edens, in dem Gerechtigkeit und Treue walten 
(Taf. XIII). 

Die Komposition des Paradieses läßt sich am ehesten der von 
Giottos Fresko in der Kapelle des Bargello vergleichen. Doch hat dort 
das Fenster einen bestimmenden Einfluß gehabt, anderseits ist die auch 
im Paduaner Weltgericht betonte Bewegung der in vier Schichten über- 
einander befindlichen Gestalten gegen die Mitte zu beibehalten. Dagegen 
im Paradiese in S. Maria Novella größte Ruhe, eine, wenn wir von dem 
seelischen Gehalte absehen, dekorative Füllung der Fläche ohne alle 
Raumkonstruktion. Betrachten wir nun aber die einzelnen Figuren, so 
finden wir in Typen, Bewegungen und Gewandbehandlung eine Fülle der 
Phantasie, ein höchstes Schönheitsgefühl und eine vollendete Grazie, 
dabei auch ein Vermögen der Individualisierung, wie es vordem kein 
anderer Künstler besessen hatte. Auch im Koloristischen spricht sich ein 
feines Gefühl aus. Lichtblau und Weiß der Gewänder Christi und Mariae 
geben die zarte, poetische Grundstimmung des Ganzen. 

Der Meister der betrachteten Fresken hat noch zwei stehende 
Dominikanerheilige in der Leibung des Eingangsbogens gemalt Die vier 
Kirchenväter darüber, wohl auch seiner Art verwandt, zeigen etwas 
geringere Qualitäten und gehören nur einem Gehilfen an. Ebenso sind 
die Deckenmedaillons, in denen der h. Thomas viermal begleitet von 
den allegorischen Figuren der Klugheit und Demut, der Stärke und des 
Erbarmens, der Mäßigkeit und der Gerechtigkeit, und das Sieges erscheint 
wohl nur von geringerer Hand ausgeführt worden. 

Auf einen herrlichen Entwurf des Meisters aber geht das große 
Glasfenster der Kapelle zurück. Die Madonna, in Grün und Karmin 
gekleidet ist stehend mit dem Kind auf dem Arme einer Statue des 
Giovanni Pisano vergleichbar dargestellt. Doch ist ihr Körper in ruhiger 
Haltung sehr wenig ausgebogen. Darunter ist ein Dominikanerheiliger 
zu sehen, etwa Thomas von Aquino mit dem Buch; über ihm das Wappen 
der Familie Strozzi. 

Der Erhaltungszustand der genannten Fresken ist keineswegs ein 
sehr guter; die Hölle ist, wie schon erwähnt, völlig übermalt, die oberen 
Teile des Paradieses zerstört, viele Köpfe unten modernisiert, ebenso ein- 
zelnes an der Altarwand. 

Von dem Meister dieser Fresken besitzen wir in unmittelbarer Nähe 
des ersten noch einen zweiten Zyklus, der freilich auch in keineswegs 
tadellosem Zustande auf uns gekommen ist: das Marienleben in dem 
ersten Klosterhof von S. Maria Novella, schief unter der Capeila Strozzi. 
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In hügeliger Landschaft, aus der einzelne zackige Felsen und sehr gut 
gezeichnete Bäume aufragen, empfängt Joachim die Verkündigung des Engels, 
daß ein Kind ihm beschieden sei (Taf. XV). Schaafe, von einem Hunde 
bewacht, suchen das spärliche Gras. Ein völlig übermalter Mann rechts 
vorn neben Joachim ist vielleicht ehemals ein Hirte gewesen, hat aber 
jetzt ein aufgeschlagenes Buch, als zeichne er die wundersame Begeben- 
heit auf. In der Stadt auf der Höhe des Hintergrundes empfängt auch 
die aus ihrem Fenster schauende h. Anna die Himmelsbotschaft. Die 
Begegnung der beiden Gatten, die ein Engel vereint, schildert das 
nächste Fresko (Taf. XV). Zwei Frauen treten noch aus der zinnenbekrönten 
Pforte, hinter der die Stadt sichtbar wird, vor, zwei Hirten haben ihren 
Herrn vom Felde heimbegleitet. Zu einer anmutigen Genreszene ist die 
Wochenstube mit dem Bade des neugeborenen Kindes geworden, gleich 
in den Elementen, sehr verschieden in der Komposition von Orcagnas 
Relief (Taf. XVI). Noch charakteristischer trennen sich beider Künstler 
Wege in der Darstellung des Tempelganges Mariae (Taf. XVI). Unser 
Freskomaler folgt ungefähr dem Schema Giottos, dessen abbreviierte 
Architektur (des Paduaner Freskos) er aber durch einen wirklichen 
Kirchenbau ersetzt. Andrea hatte nur eine repräsentative Andeutung 
gegeben, ohne den Vorgang selbst zu erzählen. Die vier Einzelgestalten 
der Evangelisten Lukas und Johannes (Taf. XVII) der h. Dominikus und 
Thomas von Aquino setze man mit Gestalten des Paradiso in Vergleich, 
um sich von der Identität ihres Autors zu überzeugen. Es wäre ermüdend 
die Ucbereinstimmung in Typen, Gewandbehandlung, Bewegungen und 
Farbe hervorzuheben, da dieselbe sogleich in die Augen springt. Nur 
sind die Figuren der Marienlegende etwas untersetzter und jene höchste 
Anmut und reine stilistische Vollendung wie in der Capella Strozzi ist 
noch nicht erreicht. Wir werden daher die Marienlegende für ein früheres 
Werk des gleichen Künstlers halten müssen. Dasselbe lehrt uns, daß er 
ohne Neuerungen zu wagen, in der Bildung des Landschaftlichen und der 
Tiere nicht ungeschickt war, und erst allmählich zu der Beschränkung 
der räumlichen Disposition, wie solche in der Capella Strozzi auffält, kam. 

Ein nach der Reproduktion zu urteilen, hoch bedeutsames Tafelbild 
des Meisters befand sich in der Sammlung Artaud de Montor (Taf. XVII).' 
Die Jungfrau ganz en face, thront auf einem von prächtigem mit Vögeln 
und Palmetten bestickten Teppiche überdeckten Sitze.* Auf ihrem linken 



• Pcintres priraitif«, Paris, Cballamcl 1*13. pl. 7. Sog. «Guido de Sicnnc.t Höhe 1.95 m. 
Breite 97 7t cm. 

* Genau der gleiche prächtige Tcppich findet sich wieder auf dem Mathauoaltar der L'ffizlcn 
(au« S. Maria Nnova, «. unten), sodann auf der Krönung Mariae der Ufßiicn ferner auf der Trinltat 
der Akademie (136Ti) endlich der Madonna mit rwei Hcllieen In der Sakristei von S. Croer (l*Ai 
reproduziert. - Wir schliefen daraus, dau Nardo den Originnl-Tcppich bc»*0, dal) Andrea den- 



Digitized by Google 



— 22 



Knie steht das nackte nur mit leichtem Schleiertuch geschützte, einen kleinen 
Vogel haltende Christkind. 1 Die beiden Johannes zu ihren Füßen, ein 
Bischof und die h. Helena wenden sich der Mittelgruppe zu. Maria 
vergleiche man mit der weiblichen Heiligen des Paradiso (zweite Reihe 
von unten links die dritte, phot. Alinari 4060 oder dem Engel der 
siebenten Reihe rechts, phot. Alinari 4057), das Profil der Helena mit 
den der Mitte zugewendeten Engeln und Heiligen (phot. Alinari 4057, 
4058, 4060), Johannes den Evangelisten mit seinem Ebenbilde im 
Klosterhofe von S. Maria Novella (phot Brogi 6731) usw. 

Zu den sicheren Arbeiten des Meisters gehört noch das Fresko der 
Madonna zwischen dem h. Nikolaus und Michael im Klosterhof von S. Croce 
(Taf. IX). Des massiven Steinthrons wird man sich von dem Paradies her 
erinnern, der Madonna in genau gleicher Gewandung von dem Bilde bei 
Artaud de Montor. Ebendort war auch das Kindchen schon bis auf ein 
zartes Schleiertuch unbekleidet und hielt sein Vögelchen; für den h. Michael 
vergleiche man die Engel des Paradiso. Um wie viel reicher und 
anmutiger ist Michaels Bewegung als beispielsweise die des Quintinus auf 
Orcagnas Akademiealtar. Doch fällt die größere Gebundenheit des Ma- 
donnenfreskos gegenüber den vorgenannten Arbeiten auf und wir möchten 
dieses daher für die früheste uns bekannte Arbeit des Meisters halten. 

Es braucht nach unseren Ausführungen kaum mehr gesagt zu werden, 
daß es unmöglich erscheint, die Fresken der Capella Strozzi und die da- 
mit verwandten Werke dem Andrea Orcagna zu lassen. Vielmehr greifen 
wir auf die mit Unrecht beiseite geschobene Angabe Ghibertis zurück 
und sehen, wenn auch ein Beweis aus Dokumenten noch nicht erbracht 
werden kann, in Nardo di Cione, Andreas älterem Bruder, den genialen 
Künstler. Die Verschiedenheiten im Stil beider Brüder zeigen sich in 
folgenden charakteristischen Eigentümlichkeiten: 

Nardo hat langgezogene Gestalten mit kleinen runden Köpfen, Andrea 
sehr untersetzte Figuren mit breiten Schädeln; Nardo sehr feine, leichte 
und graziöse Gewandbehandlung, Andrea beinahe unbeholfene, bisweilen 
mit wohldurchdachten und aufs große angelegten Motiven ; Nardo ist ein 
Meister der spielenden Beweglichkeit des menschlichen Körpers, daher 
ein sanftes Wallen und Wogen seine großen Kompositionen belebt; Andrea 
betont das Verharrende in ruhigen Stellungen, setzt auch Aktionen um in 



selben erbte, in dessen Werkstatt Jüngere Künstler Ihn sehen und kopieren konnten. Müssen wir 
schon aus anderen Indlflen den SchuUusammcnhang i wischen mehreren Künstlern annehmen, 
so gewinnt solch ein kleiner Zug an Bedeutung. 

' Die gleiche gerade Haltung von Mutter und Kind hatte zuerst Llppo McmmJ auf seiner 
Maesta in S. Gimignano gegeben. - Ist diese aber steif, so bringt Nardo durch die sanfte Be- 
wegung des Knaben eine hohe Anmut in die Gruppe. 
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deren Andeutung durch eine entschiedene, als solche aber verharrende 
Körperwendung z. B. in knieenden Heiligen und schwebenden Engeln. 
In allem verrät sich der in der geometrisch-ornamentalen Stilisierung seinen 
höchsten Geschmack bewährende Künstler. Nardo hingegen gibt sein 
höchstes in der anmutig bewegten Menschengestalt. Die Unzahl von 
verschiedenartigen Typen, die unendliche Variation in den seelischen Be- 
ziehungen der herzerfreuenden und durch Schönheit bezaubernden Himmels- 
boten zu den patriarchalisch würdigen, eremitisch asketischen, mönchisch 
gelehrten oder jugendlich begeisterten Heiligen wird die Bewunderung 
für das Paradiso bei längerer Betrachtung immer mehr steigern. 

Wie die künstlerischen Charaktere beider Brüder voneinander ab- 
weichen, so ist auch ihre Ausbildung eine verschiedene gewesen. Bei 
Andrea Orcagna glaubten wir die Schule des Bernardo Daddi wahrzu- 
nehmen, konnten sicher die Fortsetzung von dessen Bestrebungen erkennen. 
Bei Nardo tritt viel stärker sienesischer Einfluß hervor. Ja die Gruppe 
der von dem Weltenrichter Verstoßenen an der Fensterwand der Capeila 
Strozzi erinnert sehr stark an die großen Fresken des Camposanto. Viel- 
leicht erklärt sich aus dieser Uebereinstimmung Vasaris irrtümliche Zu- 
schreibung eines Teiles derselben an Orcagna. Besonders auffallend sind 
der Greis mit dem buschigen Haar, der den zottigen Bart sich rauft, der 
vom Rücken in Uberschnittenem Profil gesehene Mann mit gedrehtem Zopfe, 
der Bartlose im Profil in der zweiten Reihe, der Jude mit der hohen 
Mütze in der dritten u. a. in. 

Wer der Meister des Camposanto war, wissen wir nicht. Sicher ist 
nur, daß er von Siena, aus der Schule der Lorenzetti herkam. Ein mit 
Bestimmtheit dem gleichen Meister zuzuschreibendes Tafelbild, in Typen 
und Farben auffallend ähnlich den Fresken, scheint mir in der sienesischen 
Akademie unter Lippo Memmis Namen zu hängen; es ist der thronende 
h. Michael zwischen den h. Johannes Baptista und Antonius. Kupfer- 
farbiger Fleischton, lichtlilablau und schwefelgelb in den Gewändern 
kommen bei keinem anderen Zeitgenossen so auffallend vor. 

Dieser kleine Exkurs, dessen Thema ich bei anderer Gelegenheit 
näher ausführen werde, diene aber nur zur Erklärung, warum wir hier auf 
die Frage der Camposantofresken nicht näher eingehen, da sie mit Orcagna 
und dessen Bruder nichts zu tun haben können. In Florenz könnte Nardo 
sich besonders zu einem Künstler hingezogen gefühlt haben, dessen 
Streben dem seinigen etwas verwandt ist, zu Maso. Im Malerischen 
sowie auch im ganzen Naturell, zeigt sich hie und da Verwandtschaft 
Die große Neuerung der Raumvertiefung (Giotto-Cecilienmeister-Ambrogio 
Lorenzetti-Bernardo Daddis Jugendwerke) ließ man allmählich aus dem 
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Auge, ja man wandte sich sogar mit Entschiedenheit davon ab zugunsten 
einer dekorativen Verzierung der Fläche (Bernardo Daddi 2. Periode — 
Andrea Orcagna). Dem Nardo lag ähnlich wie dem Maso das Theore- 
tisieren ferne. Beide strebten danach, ihre Werke möglichst harmonisch 
durchzubilden und gingen daher Schwierigkeiten, deren Ueberwindung 
ihnen nicht möglich erschien, aus dem Wege. Nardo könnte geradezu 
Schüler des Maso gewesen sein, übertraf ihn noch an SchönheitsgefUhl. 
Denn eben dieses verleiht seinen Werken den unsagbaren Zauber, und 
man hat, nur diese rein sinnliche Schönheit als Ausdruck eines tiefen und 
harmonischen Gemütes dankbaren Herzens aufnehmend, ein Recht, Nardo 
den größten Florentiner Maler nach Giotto zu nennen. Sicher ist, daß er 
in dieser Beziehung würdig neben Ambrogio Lorenzetti treten darf. 
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III. DIE WERKSTATT DER BRÜDER. 



1 |ie beiden Brüder Nardo und Andrea haben zweifellos eine große 
1 J Bottega gehabt Die Erben des 1365 verstorbenen Nardo waren 
Andrea, Jacopo und Matteo, der künstlerische Erbe Andreas ist Jacopo 
gewesen, wie wir aus dem Dokument schließen dürfen, nach dem er einen 
h. Mathäus für Orsanmichele vollendete, der dem Andrea 1367 schon in Auf- 
trag gegeben worden war. Dieses Werk hat man neuerdings in dem aus 
S. Maria Nuova in die Uffizien gelangten Altarwerke wiedererkennen wollen. 1 
Und die Vermutung dürfte begründet sein. Denn eine große Aehnlichkeit 
der Gestalt des Mathäus mit dem Christus in S. Maria Novella ist nicht 
zu leugnen. Auch die Gewandbehandlung ist verwandt Der rote Teppich 
endlich mit den schönen Palmetten und Vögeln dokumentiert sich als 
Inventarstück der Werkstatt, ja wahrscheinlich Erbstück aus Nardos Be- 
sitz, da genau derselbe schon als Hintergrund der Madonna (Artaud de 
Montor) paradiert. So sehr der Entwurf der Mathäusfigur zum Stile Or- 
cagnas stimmt, so gewiß scheint die Ausführung zu hart für ihn. Sie stammt 
eben von Jacopo, dessen eigene Arbeit ohne Andreas Hilfe die vier Seiten- 
bilder sind. Sie stellen dar die Berufung des Mathäus durch Christum 
(quomodo sanetus Mathaeus recesait de telonea et secutus est Christum), die 
Bändigung der Drachen (quando miserunt super eum sanetum Mathaeum 
dracones), die Auferweckung des Sohnes des Königs Egippus von Aethio- 
pien (quomodo sanetus Mathaeus resuscitavit unum mortuum), endlich die 
Ermordung des Heiligen durch einen Soldaten (quando S. Mathaeus fuit 
occisus). In diesen Szenen zeigt sich Jacopo als ein recht mäßig begabter 
Künstler, der in keiner Weise unser Interesse fesseln kann. Bei der Be- 



* Crowe und Cavatcaaelle. Hlstory of palntlng In lutly 1908. Phot AUnarl 4177. Das gegen- 
wärtig darunter aufgestellte fünfteilige Predellabild hat mit dem MathHiualtar nichts zu tun 
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rufung des Mathäus imitiert er die Petrusgestalt Orcagnas in S. Maria 
Novella, ähnliche Oewandmotive (Uber den Unterarm geschlagenen Mantel) 
wie beim Paulus (ebenda) bringt Jacopo bei der Drachenzähmung, bei 
der Auferweckung. Die Bewegung des Königs in eben der Szene erinnert 
an den Michael Orcagnas. Und solcher Anklänge könnten noch manche 
genannt werden. So glauben wir auch aus stilistischen Gründen für die 
Beziehung des Mathäus auf Jacopo di Cione eintreten zu müssen. Der 
Stil des Werkes macht es ganz unmöglich, hier mit Milanesi an des Ma- 
riotto di Nardo im Jahre 1415 für S. Matteo gemalte Tafel zu denken. 

Von Jacopo dürften uns noch einige andere Werke in Florenz er- 
halten sein. An der Wand hinter dem Tabernakel Orcagnas in Orsan- 
michele sind unter der Tünche zwei auf reichen gotischen Thronen sitzende 
Heilige entdeckt worden, die in Typus und Farbengebung (besonders ein 
lilarosa fällt auf) an die Mathäustafel erinnern. Ganz ähnliche Gestalten 
sieht man an der linken Längswand der kleinen Kirche S. Barnaba zu 
Florenz. Endlich gehören als bedeutendste Leistung die vier thronenden 
Kirchenväter vom Jahre 1363, ehemals in der Capeila medicea, jetzt auf 
dem neu zusammengesetzten Hochaltar von S. Croce, hierher. 1 Man be- 
achte die charakteristische Zeichnung der Augen, die beide in einer Hori- 
zontale liegend, gleichsam zwischen Ober- und Unterwimper eingepreßt 
sind, dabei aber doch lebhaft herausblinzeln. Gleich ist auch die Zeichnung 
der Hände. Für Augustin und Gregor hat Jacopo sich an Vorbilder Nardos 
in der Capeila Strozzi gehalten. Und in der Capeila Strozzi dürfte er selbst 
mitgearbeitet haben. Denn die Allegorien des h. Thomas an der Decke 
und die Heiligen in der Leibung des Eingangsbogens, die wir schon 
früher aus Nardos Oeuvre ausschließen mußten, weisen ganz ersichtlich 
die Eigentümlichkeiten seines Stils. Zuerst Gehülfe des Nardo, ist Jacopo 
nach dessen Tode zu Andrea gegangen und war Erbe von dessen Atelier 
nach 1368. Er zehrt vom Rufe und den künstlerischen Errungenschaften 
der beiden älteren Brüder, ohne eine eigene Bedeutung zu haben. Not- 
wendig ist es aber, seine Persönlichkeit klarzustellen, da man bisher einige 
seiner Werke dem Orcagna zuschrieb. 

Ein überaus schönes Bild aus der nächsten Nähe des Nardo befindet 
sich in der Sakristei von S. Croce : der thronende h. Johannes Gualbertus, 
vier Szenen seiner Legende zu Seiten, und kleine Halbfiguren des 
Schmerzensmannes und Heiliger auf der Staffel. Lebhafte anmutige Er- 
zählung, schöne Bewegungen, helle freudige Farben und ganz besonders 
die Gewandbehandlung gemahnen an Nardo (vgl. den Giovanni Gualberto 



« Von Crowc und Cavalcascllc dem Orcagna zugeschrieben. Phot. Broel 6986 
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mit den Aposteln des jüngsten Gerichts). Auffallende Beziehung zu der 
Predella des Bernhardsaltars Orcagnas zeigt die Architektur. Dieses Bild, 
das von beiden Brüdern viele Züge hat und zu bedeutend ist, um ein- 
fach einem Nachahmer zugeschrieben zu werden, behält zunächst noch 
etwas Rätselhaftes. 

Viel unbedeutender und keinesfalls von Orcagna ist eine kleine, von 
Schmarsow diesem Meister zugeteilte Krönung Mariae in Altenburg. 1 

Von einem Meister, der schon nach 1370 arbeitete, und der allerdings 
mit der uns beschäftigenden Künstlerfamilie in naher Beziehung gestanden 
haben dürfte, stammt das große, seit Vasari «Orcagna» genannte Triptychon 
der Krönung Mariae mit Chören von Heiligen in der National-Gallery in 
London (ehemals auf dem Hochaltar der zerstörten Kirche S. Pier Maggiore 
in Florenz). Noch deutlicher als im Hauptfelde treten bei den Predellen- 
bildern, der Geburt Christi, Anbetung der Könige, Auferstehung, den Frauen 
am Grabe, der Himmelfahrt und der Herabkunft des heiligen Geistes, 
endlich der Trinität zwischen Engeln, Reminiszenzen an des Giovanni da 
Milano (Frauen am Grabe, einzelne Typen), Andrea da Firenze (Spanische 
Kapelle) und Antonio Veneziano Werke zutage (Auferstehung, Herabkunft 
des hl. Geistes). Derselben Hand gehört zweifellos die große Krönung 
Mariae mit den Stadtheiligen von Florenz in den Uffizien (dem Niccolo 
di Pietro Gerini zugeschrieben). 

Von den übrigen «Orcagnas » der florentinischen Sammlungen und 
Kirchen gehört eine Anzahl einem Künstler an, dessen Werke wir im 
fünften Abschnitt zusammenstellen. Vorerst müssen wir uns mit dem 
letzten der großen bestimmenden Geister vertraut machen. 



« Festschrift Ehren de» kunsthhtorlschcn Instituts In Florenz. 



IV. GIOVANNI DA MILANO. 



Dir dekorativen Flächenmalerei des Andrea Orcagna tritt ein aus 
dem Norden kommender Künstler auf das Schärfste entgegen. 
Die seit dem Cecilienmeister und der Jugendzeit Bernardo Daddis vernach- 
lässigte Raumkunst wird von diesem genialen Manne wieder zum Losungs- 
wort erkoren. Und an Kraft der dramatischen Konzentration kommt er 
unter allen Trecentisten Giotto am nächsten: Giovanni da Milano. 
Ueber sein Leben haben wir durch Dokumente einige Kunde: 
um 1350 wird als fremder Malergehilfe in Florenz Joannes Jacobi 
da Como verzeichnet. 1 

1363 erscheint des Künstlers Name wie 1350 in der Arte der Medici 
und Speziali (Johannes Jacobi Guidonis de Mediolano, pictor). 

1363, am 26. Dezember zeichnet er als Giovanni pittore da Milano 
ein Steuereinbekenntnis, aus dem wir erfahren, daß er einige Grundstücke 
besaß. 4 

1365 schließt der Künstler mit den Franziskanern von S. Croce einen 
Vertrag auf Ausmalung der Capeila Rinuccini (Chorkapelle der Sakristei). 
Später appelliert er an die Capitani von Orsanmichele, um eine Verlängerung 
der bedungenen Frist zu erhalten, die ihm auch zugestanden wird, in 
letzterem Dokumente wird er Joannes pictor de Kaverzaro (Caverzajo, 
kleiner Ort bei Como) genannt 

1365 ist auch das Datum der von Giovanni da Milano bezeichneten 
Pietä aus S. Girolamo sulla Costa, heute in der Akademie zu Florenz. 

1365 soll ein mit «Gio. da Milano» bezeichneter toter Christus, auf 
dem Boden sitzend und gestützt von zwei knieenden Engeln datiert ge- 



• Vnsari ed. San«onl I. 572 u. 57J. Frey. Loggi;» pag. 338. 

* MiUnesl, nuovi documcntl. 



- 2 9 - 

wesen sein, ein Bild, das Calvi 1 in Florenz in einem Lokal des ehemaligen 
Klosters S. Caterina gegenüber der Academia di belle arti sah. 

1366, am 22. April erhält Giovanni mit seinen Söhnen das florenti- 
nische Bürgerrecht. 

1369 vom 19. Juli bis Ende des Monats malt magister Johannes de 
Mediolano im Vatikan für 10 s. täglich, als erster von einer Reihe von 
Künstlern, die die gleiche Bezahlung erhalten. Sodann arbeitet er Ende 
September 4 Tage lang für 12 s. täglich.» — 

Die von Calvi 3 versuchte Identifizierung unseres Giovanni mit dem 
als Maler, Architekt und Ingenieur in Mailand tätigen und dort am 5. Juli 
1393 verstorbenen Giovanni de' Grassi scheint mir nicht richtig zu sein; 
wenn auch ein Gegenbeweis stilistisch deshalb nicht geführt werden kann, 
weil keine Werke des Giovanni de' Grassi auf uns gekommen sind. Im 
mailändischen Gebiet aber habe ich Werke des Giovanni da Milano nicht 
finden können (darüber unten mehr). 

Da Ghiberti, der noch wohl unterrichtet sein konnte, bezüglich Gio- 
vannis schweigt, man dem Vasari aber bitteres Unrecht täte, wenn man 
seine Angaben als Quelle benutzen wollte, da ihm für das Trecento 
zwar mehr Material, aber weniger sichere Stützpunkte zu Gebote standen, 
als uns heutzutage, wenden wir uns sogleich einer stilkritischen Unter- 
suchung zu. 

Giovannis künstlerischer Charakter ist nach Beseitigung der falschen 
Zuschreibungen Vasaris durch Crowe und Cavalcaselle fixiert worden, 
wenn auch Meinungsverschiedenheiten Uber einzelne Werke verblieben. 
Dokumentarisch oder inschriftlich beglaubigt sind der Altar der städtischen 
Galerie von Prato, die Fresken der Capella Rinuccini und die Pietä der 
florentinischen Akademie. Vasari fügt mit Recht den ehemaligen Hochaltar 
von Ognissanti, dessen Flügel (Heiligenpaare), sich jetzt in den Uffizien be- 
finden, dazu. Crowe und Cavalcaselle teilten dem Künstler das Fresko 
der Lünette über dem Seitenportal von S. Niccolö in Prato und ein Ma- 
donnenbild der Sammlung Bergolli in Modena zu. In der Galleria Nazionale 
in Rom wird ein kleines Altarwerk mit Recht dem Giovanni gegeben, 
eine kleine Krönung Mariä derselben Sammlung und eine Verkündigung 
der Galerie von Pisa füge ich hinzu. Aufgabe der folgenden Untersuchung 
wird es sein, die chronologische Ordnung dieses Oeuvre, den künstlerischen 
Entwicklungsgang Giovannis und endlich seine Stellung in der Kunstge- 
schichte zu fixieren. 

< G. B. Calvi, NotUle »ulla vlta e sulle opcre del principall archltettl, scultorl e plttoii 
che ftorivano In Milano durante II governo del Visconti c degli Sforza I. Milano 1860, pag. W. 
» Crowe und Cavalcaselle, engl Auh B |«*XJ, pag. 187 f., Anm. 
» Nollzle eic, pag. Iß. 



Die Fresken der Capeita Rinuccini wählen wir zum Ausgangspunkt. 
An der linken Wand wird in fünf Szenen die Jugendgeschichte der Maria 
geschildert Joachims Ausweisung aus dem Tempel (Taf. XXI) ist bei stärkster 
Betonung des dramatischen als feierlich repräsentativer Vorgang aufgefaßt. 
Der Hohepriester hat, den Ernst der feierlichen Handlung unterbrechend, 
sich zornig gegen Joachim gewendet, um diesen abzuweisen. Besonders 
betont wird die dem Heiligen widerfahrende Schmach noch durch die 
ruhige Sicherheit in den Mienen des daneben knieenden Mannes, der von 
dem erzürnten Priester nicht zurückgewiesen zu werden befürchtet. Der 
dramatische Konflikt ist damit aufs deutlichste ausgesprochen. Er verschärft 
sich für unser Gefühl noch durch die einerseits in scheuer Ehrfurcht sich 
neigenden, anderseits in heftigem Verlangen ihre Opfergaben einem Ge- 
hilfen des Priesters aufdrängenden Männer. Die zu Seiten mit ihren Opfer- 
lämmern im Arm herantretenden Männer und Frauen zwingen gleichsam 
durch ihre gespannte Aufmerksamkeit auch den Beschauer zu vollem Mit- 
erleben der erregten Szene. Giotto (Padua, Arena) hatte sich auf die 
Hauptpersonen beschränkt, den Hohenpriester aber zweimal dargestellt, 
einmal das Opfer eines Jüngeren aufnehmend, sodann den Greis verstoßend. 
Dadurch war der Kontrast verdeutlicht. Taddeo Gaddi (Capeila Baroncelli, 
S. Croce) hatte eine ganz neue Gestaltung gebracht, die das Rohmaterial 
für Giovannis kunstvoll aufgebaute Komposition lieferte. Die zentrale An- 
ordnung aber hat (unter dem Einflüsse von Werken des Ambrogio Loren- 
zetti wie der Darstellung im Tempel zu Florenz) Bernardo Daddi auf der 
Predella seines großen Akademiealtars (um 1340), soweit mir bekannt, 
für diese Szene zum erstenmal gewählt. Die monumental repräsentative 
Gestaltung bei stärksten dramatischen Akzenten ist Giovannis eigene Tat. 

War Taddeo in S. Croce nicht davor zurückgescheut, die Ausweisung 
aus dem Tempel und die Verkündigung auf dem Felde in der Lünette 
nebeneinanderzustellen, so legt Giovanni das größte Gewicht auf einen 
einheitlichen oberen Abschluß seines Wandgemäldes in der prachtvollen 
Tempelarchitektur der ersten Szene. Unter derselben geht die Erzählung 
in einem friesartigen, durch eine Säule in zwei Hälften geschiedene Streifen 
weiter. Eine schräg von links unten nach rechts oben ansteigende Berg- 
linie trennt die trotz gleicher Größe der Hauptfigur in den Hintergrund 
geschobene Verkündigung des Engels an Joachim und die Begegnung 
beider Gatten vor der goldenen Pforte (Taf. XXII). Eine tiefe Erregung liegt 
in dem Bilde und steigert sich bis zum leidenschaftlichen Blicke des tief er- 
griffenen Greises, der vor höherem Willen sich neigenden Demut seiner 
Gattin. In sehr geschickter Weise wird die räumliche Trennung und zeit- 
liche Aufeinanderfolge beider Szenen durch den ausschreitenden heraus- 
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blickenden Hirten angedeutet 1 Ernst, beinahe düster erscheint Giovannis 
Auffassung neben der wunderbar innigen, wahrhaft rührenden Schilde- 
rung Giottos. So liegt auch Ober der Wochenstube ein feierliches Schweigen 
(Taf. XXII). Giovanni ist kein Schilderer weiblichen Wesens; wie rein 
menschlich bei hohem Pathos erscheinen Giottos, wie heiter drollig 
Taddeos * Darstellungen neben dieser fast höfisch zeremoniellen Schilderung. 

Der Tempelgang Mariae ist eine sehr getreue Nachahmung von Taddeo 
Gaddis Fresko in S. Croce mit der einen, allerdings für die Konzentration 
eminent wichtigen Veränderung, daß Maria schreitet und aufwärts schaut, 
wogegen Taddeo durch Stehenbleiben und Umwenden ein retardierendes, 
die Handlung aufhebendes Moment gebracht hatte. Der Sposalizio ver- 
schwindet in einem wirren Gedränge von Gestalten. Beide unteren Bilder 
hat Giovanni nicht gemalt Nach der aus dem Dokument bekannten 
Unterbrechung der Arbeit hat ein recht schwacher und roher Geselle sie 
vollendet, den Tempelgang vielleicht noch mit Benutzung von Giovannis 
Angaben. 

Die Magdalenenlegende auf der gegenüber liegenden Wand beginnt 
mit der Bekehrung und Befreiung von sieben Teufeln, die Christus im 
Hause Simons zu Gaste, an der vor ihm knieenden und seine Füße 
salbenden Sünderin vornimmt (Taf. XXIII). Die Blicke der Anwesenden, selbst 
des Speisenträgers sind auf Christus gerichtet, er aber fixiert mit intensiver 
Gewalt die zusammengekauerte Frau, nur leise die Hand erhebend. Die 
aus dem Hause entfahrenden Dämonen sind für alle das Wunder Er- 
lebenden unsichtbar. Mit großer Kraft der psychologischen Charakterisierung 
ist die folgende Szene gegeben (Taf. XXIV). Von der zu Füßen des Heilandes 
lauschenden Magdalena verlangt ihre Schwester Martha Mithülfe in häuslichen 
Pflichten, verdrossen auf die Arbeit am Herde hinweisend, die ihr allein 
aufgebürdet bleibt Drei Jünger aber, in den Mienen des Meisters lesend, 
scheinen schon im Begriffe für ihn erklärende Antwort zu geben. Eine zentrale 
Komposition der Auferweckung des Lazarus (Taf. XXIV) versucht Giovanni, 
trotzdem gerade hier Giotto im Kontrapost die ewig gültige Lösung ge- 
funden hatte. Fehlen auch bei Giovanni hier keineswegs bedeutende Züge, so 
wird die beabsichtigte große Wirkung, die die erhobene Christusgestalt in der 
Mitte, deren Haupt allein vor dem lichten Horizonte steht, machen soll, 
doch nicht erreicht. Könnte für das Noli me tangere und die Frauen am 
Grabe Christi noch ein Entwurf Giovannis angenommen werden, so hat 



• Merkwürdig l»t, dafl dies« Figur, erst bei Giovanni richtig motiviert doch ganz ähnlich 
schon bei Taddeo vorkommt. 

» Ein absurder Restaurator hat die h. Anna und wahrscheinlich auch eine hinter dem Bette 
stehende Dienerin wegrcwaurlert. Waren die beiden noch vorhanden, so wflrc die Ueberclnitlmmung 
mit Giovannis Komposition noch auBallcndcr. 
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der unbekannte Gehilfe das Wunder des Kaufmanns von Marseille wohl 
selbständig gemacht' Die Ausführung der beiden untersten Felder ge- 
hört Giovanni nicht mehr an. 

Ganz groß aber und vor fast allen Werken des Trecento würdig 
neben Giotto gestellt zu werden, sind die fünf Deckenmedaillons, Halb- 
figuren des Weltheilands und der Propheten Ezechiel, Daniel, Jeremias 
und Jesaias enthaltend. Hohe Würde und Herrscherstolz verbinden sich 
in ihnen mit intensiver Kraft prophetischen Schauens. Auch zwölf Brust- 
bilder der Apostel in der Leibung des Eingangsbogens zeigen noch die 
großen Qualitäten von Giovannis Schöpfungen, wogegen die ganzen 
Figuren der h. Antonius, Franziskus, Andreas und Ludwig darunter wieder 
von dem rohen Gehilfen gemalt oder wenigstens vollendet worden sind. 

Erst eine genaue, bisher merkwürdigerweise noch nicht durchgeführte 
Unterscheidung der zwei in der Capella Rinuccini tätigen Hände macht 
eine richtige Erkenntnis Giovannis aus seinem umfangreichsten Werke 
heraus möglich. Giovannis Eigentum sind, wie wir sahen, nur die oberen 
Partien der Wandgemälde. Diese haben einen im ganzen ruhigen, monu- 
mentalen Charakter. Wird die Einteilung der Wandfläche, ja sogar die 
Mosaikeinrahmung der Felder und die Szenenordnung beim Marienleben 
von Taddeos Capella Baroncelli übernommen, so machen die geraden 
korinthischen Säulen, die den Mittelstreifen beiderseits in zwei Hälften 
trennen, einen viel ruhigeren Eindruck, als Taddeos gewundene. Der die 
Arbeit fertigstellende Gehilfe bringt im untersten Streifen dann die ge- 
wundene Säule und beeinträchtigt damit den Eindruck der Kraft und 
Ruhe des Aufbaues wesentlich. 

Giovanni neigt in der Bitdung seiner Kompositionen zu symmetrisch 
zentralem Aufbau (Vertreibung Joachims, Auferweckung des Lazarus) und 
bringt eine erstaunliche Tiefenwirkung in weit vollendeterer Weise 
als vor ihm der Cecilienmeister und Bernardo Daddi. Was Giotto 
schon intuitiv richtig gegeben hatte, nach ihm aber kein anderer 
Florentiner, die Konstruktion auf einen Verschwindungspunkt bei per- 
spektivischer Darstellung eines Innenraums, das bildet Giovanni mit 
erstaunlicher Konsequenz beinahe korrekt durch. Hier war wohl das Vor- 
bild des Simone Martini und der beiden Lorenzetti anspornend. Von 
der Sienesen zierlichen Bauten entfernt sich unser Künstler aber ebenso 
wie von des Taddeo haltlosen Holzgerüsten, indem er zwar niedere aber 
äußerst solide und wirklich existierenden Architekturen des XIV. Jahrhunderts 



* Ein Kaufmann, der vor Antritt einer Reite nach dem Orient Mine bei der Geburt eines 
Kindes verstorbene Frnu auf einer Oden In*el zurücklassen muOte. findet nach zwei Jahren xarOek- 
krhrend da» Kind lebend und sieht auch die Mutter wieder zum Leben erwachen. 




nachgebildete Steinbauten malte. Die menschlichen Figuren charakterisiert 
durchweg eine verhaltene Energie, die nur bei heftigen Bewegungen ganz 
in die Erscheinung tritt, sonst aber in aufrechter Haltung, geradem Rück- 
rat, gebogenem Nacken, etwas vorgeneigtem Haupte und gespanntem Blick 
sich kundgibt. Ja auch die Typen mit kräftiger Stirne, gerader kurzer 
Nase, vollem Munde und vortretendem Kinn, gerolltem reichen Haare 
und stramm gelocktem kurzen Bart, sowie endlich die Annäherung der 
Hand an den Oberkörper verstärken den Eindruck geschlossener, energischer 
Konzentration des Willens. Die Männer haben entschieden germanisches 
longobardisches Gepräge. Mit dem Raumgefühl verbindet sich das Streben 
nach plastischer Wirkung der Einzelgestalt und kräftige Modellierung 
derselben in Licht und Schatten. Dies bringt bei den Köpfen bisweilen 
den Eindruck der Härte hervor, führt anderseits aber zu einer bisher 
unerhörten Verwertung einheitlicher Beleuchtung, von der die monumen- 
tale Raumwirkung der Vertreibung Joachims aus dem Tempel nicht un- 
wesentlich abhängt Scharfes Licht und tiefe Schatten bestimmen auch 
die Abtönung der Farben. Giovanni hat eine starke und eigentümliche, 
durchaus unflorentinische koloristische Begabung. Weinrot und weißlich- 
grün, stahlblau und schwefelgelb, leuchtendes rosa, volles grün und 
orangerot, treten durch weißliche Glanzlichter und schwärzliche Schatten 
abgestuft, nebeneinander. Ein bräunliches Inkarnat mit grauen Schatten 
verstärkt noch den Unterschied von anderen florentiniscben Malereien. 
Ein Gradmesser der hohen und originellen Begabung des Meisters und 
seines intensiven Naturstudiums sind die mit seltener Kunst wieder- 
gegebenen Tiere (Widder und Schafe, Ziegen und Hund). Giotto, der 
Cecilienmeister und Maso waren hierin Vorgänger Giovannis; alle 
anderen Trecentisten bleiben dagegen zurück. 

Eine der Arbeiten, um deren Ausführung willen Giovanni seine 
Tätigkeit in S. Croce unterbrach, war gewiß das 1365 datierte und be- 
zeichnete Bild aus S. Girolamo sulla costa in der florentinischen Akademie, 1 
eine Pieta in drittellebensgroßen Kniefiguren (Taf. XXV). Die Gottesmutter hält 
den Leichnam des Herrn aufrecht neben sich, sein Antlitz an ihre Wange 
pressend; Magdalena stützt die linke Seite und die Arme. Johannes 
steht mit gefalteten Händen hinter der Gruppe. Schmerzentstellte Ge- 
sichter mit tränenden Augen umgeben den entseelten Körper des Heilands, 
dessen Gliedmaßen erstarrt, dessen Haupt wie nach übermäßiger An- 
strengung' zurückgesunken scheint Die meisterhafte Modellierung des 
Leibes stellt alle anderen diesbezüglichen Bestrebungen des Trecento 



« Nr. 131 bezeichnet. Jo. Gov«nl da Melano deplnsi quesU tavola M. CCCLXV. 
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tief in Schatten. Dem Ernst des Gegenstandes entspricht die Wahl satter 
tiefer Farben, dunkelblau, karmin und dunkelgrün. Vielleicht hat sich 
Giovannis Wesen in der ungemein fein ausgeführten Tafel noch unmittel- 
barer aussprechen können, als in den Fresken. 1 

Mit der Pietä aus S. Girolamo gehört unmittelbar ein zweites Bild 
zusammen, das sich nur mehr in der Reproduktion des Katalogs der 
Sammlung Artaud de Montor nachweisen läßt (Taf.XXV). Christus am Kreuze, 
in Typus und anatomischer Durchbildung sehr reif, zwei Engel schweben 
zu Seiten, unten aber knieen Magdalena und Franziskus (der ersteren Ge- 
wandung gemahnt an den Opfernden bei Joachims Austreibung). Maria 
ist im Begriffe umzusinken, zwei Frauen stützen sie ; der unbärtige Johannes 
und Krieger zu Fuß und zu Pferd werden noch sichtbar. Die Typen 
entsprechen genau denen Giovannis, die großzügige Gewandbehandlung 
scheint für ihn durchaus charakteristisch, die Heiligenscheine sind identisch 
mit denen der Pietä der Akademie.* 

Das dritte bezeichnete Werk ist der Altar des Museums von Prato 
(Taf. XX). 9 In der Mitte die Madonna auf einem aus lichtem Holze gebil- 
deten, prachtvoll mit Intarsia geschmückten Throne, 4 zu Seiten die h. Bern- 
hard und Katharina, Bartholomäus und Barnabas. Das Martyrium der 
Katharina mit erstaunlich verkürztem Oberkörper der Heiligen, die Erschei- 
nung der Madonna vor dem h. Bernhard (Anklänge an Orcagnas Akademie- 
altar, vielleicht auch an Bernardo Daddis verlorenes Bild), die Verkündigung 
(anknüpfend an Simone Martinis Uffizienaltar aus dem Dom von Siena, 
aber von kraftvollerer, vielleicht herberer Schönheit), die Schindung des 
h. Bartholomäus und die Marter des h. Barnabas finden sich unter den 
Heiligenfiguren dargestellt, die Predella zeigt sechs Szenen aus dem Leben 
Christi : Nach den anmutigen Bildern der Geburt Christi mit ganz pracht- 
vollen Tieren, der Anbetung der Könige und der als Raumdarstellung 
interessanten Darbringung im Tempel, leitet das Gebet Christi am 
Oelberg die beiden letzten reich bewegten und erregten Szenen ein. 
Drohende Krieger umringen den durch den Kuß des Judas verratenen 
Erlöser, der ganz von Liebe und Milde erfüllt, trotz seiner eigenen Gefahr 
noch der Gewalttat des ihn verteidigenden Petrus zu wehren sucht Das 



< Mit dieser unterer Denkmfllerkenntnls nach nenen Komposition gab (.iovannl die An- 
regung, der ein anonymer Künstler in dem Fresko de« von Maria gestauten Leichnams Christi In 
S. Mlnialo folgte (Presbylcrium, links). 

> Pelntres prlmitlf», pL. 54. Tafelbild, hoch 59.7 cm, breit 28£ cm. Bei aller WiUkOrllchkelt 
der Benennungen In diesem Katulog ist es doch auffallend, dafl man dies charakteristische Werk 
Giovannis dem Sandro Botticelll zuschrieb I 

» Derselbe stammt aus der Kirche des Spitals della mlsericordia (S. Barnaba) In Prato und 
tragt die Inschrift: Ego Johanes de MedloUno plnxl hoc opus, frato Francesco fed deptogere questa 
tavola. 

« Vorbilder dafür beim Cecillenmelster und bei Andrea Orcagna. 
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letzte Täfelchen schildert den Gang nach Golgatha ; Christus schmerzvoll 
nach der Mutter zurückblickend schreitet sein Kreuz tragend inmitten der 
Soldaten und des Volkes dahin. 

Die Einzelgestalten zeichnet freie Haltung und ein großartiger 
Schwung aus. Sie vergleichen sich den Propheten an der Decke der 
Rinuccinikapelle. Die Legendenszenen aber, miniaturartig fein ausgeführt, 
gemahnen schon an das XV. Jahrhundert in ihrer körperlich plastischen 
und räumlichen Wirkung. In der Enthauptung der h. Katharina könnte 
man sich an Ambrogio Lorenzettis Marter der Franziskaner in S. Francesco 
zu Siena erinnert fühlen. Trotz schlechter Erhaltung (die Madonna ist 
zerstört, die Gewänder der Heiligen größtenteils übermalt, Geburt Christi 
und Kreuztragung arg ruiniert) ist der Farbeneindruck des Altars noch 
immer ein sehr reicher und schöner. Von braunem Throne hebt sich der 
große kräftig blaue Mantel Mariae ab, kirschrote, erdbeerfarbige und kobald- 
blaue Unterkleider umschließend. Die weiße Ordenstracht Bernhards und 
der blutrote Mantel des Bartholomäus treten daneben; außen klingen 
rosa, lila, grün an. Bewundernswert ist das fein verschmolzene Inkarnat, die 
große Kenntnis des Knochenbaus, wie sie bei der Bildung der Hände u. 
a. zutage tritt Die Anlehnung an Werke des Simone Martini, Ambrogio 
Lorenzetti und Orcagna, die gegenüber der Rinuccinikapelle noch strengere 
Behandlung der Gewandung und die einfacheren Architekturen lassen ver- 
muten, daß der Altar von Prato vor dem Jahre 1365 entstand. 

Gestützt auf die diesmal zufällig richtige Zuschreibung Vasaris hat 
schon Rumohr die jetzt in den Uffizien befindlichen Teile des ehemaligen 
Hochaltars von Ognissanti für Giovanni in Anspruch genommen (Taf. XXVI). 
Und gewiß mit Recht Fünf Paare von Heiligen, Katharina und Lucia, Ste- 
fanus und Laurenzius, Johannes Baptista und Lukas, Petrus und Benediktus, 
Jakobus und Gregor sind dem jetzt verlorenen Mittelstücke, wahrscheinlich 
einer thronenden Madonna zugewendet. Ein Flügel fehlt Je in drei schrägen 
Reihen angeordnete Chöre von heiligen Jungfrauen, Märtyrern, Aposteln, 
Patriarchen und Propheten füllen die Predellentafeln. Kleine Medaillons aber 
enthalten fünf Etappen der Weltenschöpfung, die Finsternis, das Licht die 
Scheidung von Wasser und Land, die Gestirne, Vögel, Fische und Getier. Man- 
nigfaltigkeit der markanten Typen, Reichtum an Motiven der Körperstellung 
und Gewandbehandlung zeichnen dieses Werk aus. Ein trüber Firnis läßt 
die Farben jetzt wohl dunkler erscheinen, als sie ursprünglich waren. Mit 
Bestimmtheit aber kann man dies großartige Werk als das späteste von 
allen bisher betrachteten Giovannis erklären. 

Haben wir somit die Zeit der ausgereiften Meisterschaft kennen ge- 
lernt, so wollen wir in anderen bisher unbeachteten Bildern Hinweise auf 
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seine Jugendentwicklung suchen. Da ist die Krönung Mariä der Galleria 
Nazionale in Rom wichtig.' Das kleine, aus der Galleria Corsini stammende 
Bild ist allerdings stark beschädigt. Die am besten erhaltenen Köpfe aber 
stimmen so genau zu Giovannis uns bekannten Typen, daß sie die Richtig- 
keit der Zuschreibung gewiß machen (Tat. XVIII). Die Anordnung der Hei- 
ligen und Engel, die kranzförmig die Mittelgruppe umgeben, zugleich aber 
auch räumlich durch die drei Stufen des Thrones als hinter- und überein- 
ander stehend bestimmt sind, weist auf die zahlreichen Bilder des gleichen 
Gegenstandes, die uns von Bernardo Daddi erhalten sind (in Altenburg, 
Berlin, Florenz und England). Sogleich aber ist Giovanni räumlich klarer und 
plastisch bestimmter. Die Wahl der hellen und freudigen Farben erfolgt 
augenscheinlich unter Bernardos Einfluß. Vor dem zinnoberroten gemusterten 
Vorhang das weiße Kleid Marias, der indigoblaue Mantel Christi, unten 
rote, blaugraue, lichtgrüne, gelbbraune und lila Gewänder. Die Anlehnung 
an Bernardos Kompositionen sowie die schlichte Gewandbehandlung 
weisen auf frühe Entstehung. Man darf also in dem Bilde ein Zeugnis 
der Studienzeit Giovannis um 1350 in Florenz vermuten. 

Einer etwas späteren Zeit gehört das zweite Werk Giovannis, das die 
Galleria Nazionale besitzt, an (Taf. XIX). Es ist ein Altärchen, dessen 
Mittelstück die Madonna in blauem Mantel auf lichtbraunem intarsiage- 
schmückten Throne zwischen den Engeln und den Heiligen Nikolaus, 
Laurentius, Hubertus und Jakobus bildet Darüber die Verkündigung, 
einem Werke des Andrea Pisano, etwa den Statuetten der Domopera 
nachgebildet Die Geburt Christi ist kompositionell ähnlich der des Pra_ 
tenser Altars. Unterhalb der Madonna hat, ähnlich wie auf des Ambrogio 
Lorenzetti Altar der sienesischen Akademie die Grablegung ihre Stelle ge- 
funden, deren Beziehung zu Masos großer und berühmter Tafel der Uffizien 
in die Augen springt. Wahrscheinlich gebührt Giovanni die Priorität da 
Masos Bild auch malerisch und in der kräftigen Modellierung und plas- 
tischen Rundung der Gestalten von dessen früheren Werken ebenso ab- 
weicht, als es Anregungen von Giovannis Kunst verrät Den h. Marga- 
retha und Katharina einerseits entspricht der Gerkreuzigte zwischen Maria 
und Johannes (kleinere Figuren) anderseits. Diese Anordnung ist etwas 
unbeholfen. Auch der Stil der Figuren ist primitiver als auf dem Pratenser 
Altar, die Fleischbehandlung härter, wenn auch schon mit deutlichem 



« Das Bild wird an seinem Aufbewahrungsorte der Richtung der Lorenzettl, von Schubrtag 
dem Orcajrna zugeschrieben Aehnlich. nur noch primitiver Ist das von Schmarsow und Vitzthum 
Irrigerweise dem Bernardo Daddi tuceschrlebene Diptychon mit Krönung Marlae und Kreuzigung 
der Sammlung Artaud de Monlor. Dali dasselbe stark ruiniert war, laßt schon die Reproduktion 
erkennen. Der Typus Christi aber auf beiden Bildern hat viel von Giovanni. Ware es sein Werk, 
»o hatten wir In diesem Diptychon den frühesten Anknüpfungspunkt an Bernardo Daddi. 
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Streben nach plastischer Rundung. In der Gewandung neben großer 
Schlichtheit (einzelne Heilige) schon jene Höhung, die an Wirkungen der 
Metallskulpturen gemahnt und im Pratenser Altar ihren Triumph feiert 
(Verkündigung, Geburt Christi). Thron und Betpult aus lichtem Holze mit 
eingelegter Intarsia weisen schon hin auf das Studium der Werke des 
Simone Martini und Orcagna. Es wäre sehr verlockend sich vorzustellen, 
diese kleinen Täfelchen seien Ueberreste aus der Zeit von Giovannis 
Tätigkeit in Rom, 1368—1369. Stilistische Gründe machen eine solche 
Annahme aber sehr unwahrscheinlich und sprechen für eine frühere Ent- 
stehung vielleicht noch vor 1360. 

In die Zeit des Altarwerkes von Prato gehören die beiden Bildchen 
einer Verkündigung, die als «Giottino» in der Galerie von Pisa sich finden. 1 
Mit Uber der Brust gekreuzten Händen kniet der Engel, ernst und würdig 
Maria anblickend (lichtgrünes Gewand, lilarosa Mantel, goldene Flügel). 
Maria aber in ihrem Betstuhl sitzend neigt leicht das Haupt, legt die 
rechte Hand über die Brust, indes die linke ein Buch aufs Knie aufge- 
stützt hält Die Zusammenstimmung des blauen Mantels mit grünem 
Futter, des zinnoberroten Buches und goldenen Grundes ist von unsagbarem 
koloristischen Reize. Merkwürdig genug, daß es genau dieselben Farbentöne 
sind, die uns in einem Werke des delikatesten mailändischen Malers vom 
Anfang des XVI. Jahrhunderts entzücken : in der h. Familie des Bramantino 
in der Brera. Gewisse Elemente der künstlerischen Anschauung sind eben 
ganzen Volksstämmen gemeinsam und erhaben über Verschiedenheiten des 
individuellen Charakters. Uebereinstimmung in Komposition und Farbe 
gibt uns das Recht die Verkündigung in Pisa zeitlich an das Altarwerk 
von Prato, dessen Predella die gleichen Figuren zeigt, heranzurücken. 

Eben in Prato findet sich noch ein Werk Giovannis, allerdings stark 
beschädigt: das Fresko der Madonna zwischen den h. Nikolaus von 
Tolentino und Dominikus über dem Seitenportal der Kirche S. Niccolo 
(Taf. XVIII). Der Aufbau der Gruppe ist ein sehr schöner. Etwas erhöht steht 
in blauem Unterkleide und weitem gelbem Mantel die Madonna. Zu dem 
munter drolligen Kinde, welches sein Fingerchen in den Mund steckt, 
schauen die beiden Heiligen in gläubiger Erregung auf. Die Einfassung 
des Bogenfeldes bildet ein Mosaikstreifen. In den Heiligen fällt eine Be- 
ziehung zu Nardo di Ciones Gestalten in S. Maria Novella auf, der 
h. Nikolaus ähnelt dem im Hofe von S. Croce. Wir glauben hier ein 
Jugendwerk, vielleicht noch aus den fünfziger Jahren vor uns zu haben. 

Ein anderes Madonnenbild des Meisters befand sich nach Crowe 



i Saal IV. Nr. 32 u. 36 von Schübling dem «Giottino. abgc»prochen. 
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und Cavalcaselle bei Awocato Bergolli in Modena.' Das Christkind in weißem 
Hemdchen und gelbgrünem Ueberwurf greift schmeichelnd nach dem Kinn 
der Mutter, die es zärtlich anblickt. Das weiche Haar der Madonna ist 
durch ein Band zusammengehalten. Schon dem Motiv nach möchte man 
dies Bild dem Fresko in Prato zur Seite stellen. 

Die früheste Stufe von Giovannis Madonnendarstellungen charakterisiert 
ein Bild der Sammlung Artaud de Montor * (Taf. XXVH). Der Thron erinnert 
sehr an Bernardo Daddi (Altar aus S. Pancrazio), von dem auch das 
Vögelchen (Diestelfink) übernommen ist Die Tracht Marias, deren Typus 
Hand und Faltenwurf zeigen an die Krönung Mariae noch deutliche An- 
klänge, das Kind entspricht ganz demjenigen in S. Niccolö zu Prato. 
Diese Madonna von Artaud de Montor muß in die 50 er Jahre verlegt werden. 

Damit schließt die Reihe der mir bisher bekannt gewordenen sicheren 
Arbeiten Giovannis da Milano. Wie wir von seiner Tätigkeit für Florenz, 
Prato und Rom wissen, bewahrt noch heute Toskana und Rom seine 
Werke. In jungen Jahren trat er in Florenz mit dem Kreise des Bernardo 
Daddi in Berührung und nahm die von diesem schon aufgegebenen Be- 
strebungen plastisch-räumlicher Wirkung mit größter Energie auf. Auch 
der Sienesen, vor allem Ambrogio Lorenzettis Werke, wohl das Stil- 
vollendetste, was die Malerei nach Giotto bis auf Masaccio hervorbrachte, 
mußten ihm Vorbilder bei perspektivischer Wiedergabe der Architekturen 
werden. Mochte er aber auch den Zauber der Werke Simones und den 
dekorativen Geschmack derjenigen Orcagnas bewundern, so war ihm ein 
neues Ideal eingeboren, dem er durch sein ganzes Leben nachstrebte, 
das aber erst im Quattrocento verwirklicht wurde: Die plastische Form 
und Bewegungsmöglichkeit des Körpers durch Modellierung in Licht und 
Schatten deutlich zu machen. Das Altarwerk in Prato zeigte uns neben 
Erinnerungen an Ambrogio Lorenzetti, Simone Martini und Orcagna, kolo- 
ristisch an Bernardo Daddi, schon eine über die genannten Künstler 
weit hinausgehende Modellierung der Körperformen. Die Fresken der 
Capella Rinuccini, in ihrer Anordnung denen des an neuen Ideen sehr 
reichen aber durchaus inkonsequenten Taddeo Gaddi in der Capella 
Baroncelli entsprechend, sind aber auch das bedeutendste Denkmal räumlich 
monumentalen Stiles, das Florenz aus dem Trecento aufweist. Nach Giottos 
Kapellen besehe man die des Bernardo Daddi, in der neue Versuche 
räumlicher Wirkung (nach des Cecilienmeisters Vorgang) auftauchen, um 



• Dm aas der Pacclnl^minlune in Plstoja stammende Bild habe Ich nicht gesehen. Ein 
Bild der Madonna in Kniefigur mit dem nackten Kindchen, von einem anmittelbaren Nachahmer 
Giovannis gemalt, befindet »Ich Im Refektorium (Maseo dell* opera) von S. Croce. 

* PI. 6, Peintres primltlXs, Hohe 1.137 m. Breite Ofitl m. 
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den großen entscheidenden Schritt, den Giovanni da Milano tut, zu be- 
greifen. Aus dem Streben nach plastischer Wirkung läßt sich auch die 
neue Art der Gewandbehandlung und die bisweilen an Wirkungen der 
Metallplastik 1 erinnernde Ausführung der Köpfe, Hände und sonstiger 
Körperteile in braunen, grauen Tönen und mit lichter Höhung erklären. 
Zugleich erringt der Meister eine so erstaunliche Kenntnis des Nackten, 
wie sie in der Pietä (Florenz) und der Kreuzigung (Artaud de Montor) 
überrascht 



• E* wäre Interessant zu untersuchen, ob und wie weit Beziehungen Glorannls t«r zeit- 
genössischen Plastik aufler der von uns erwähnten zo Andrea Plsano nachzuweisen sind. 



V. GIOVANNIS WERKSTATT. 



Nach Giovannis Dispensierung von der Arbeit in der Rinuccini- 
Kapelle hat ein anderer Maler, wir mußten in ihm einen Gehilfen 
des Meisters vermuten, die unteren Felder der beiden Hauptwände bemalt. 
Für den Tempelgang könnte noch Giovanni den Entwurf gemacht haben. 
Auch bei dem in der Ausführung sehr rohen Wunder des Kaufmanns 
von Marseille kann man dies vermuten. Eigenes Verdienst besitzt dieser 
Gehilfe also garnicht Allerdings aber hat er gewisse äußerliche Formen 
und Typen dem Giovanni derart nachzuahmen sich bemüht, daß seine 
beste Leistung noch jetzt zumeist dem Giovanni zugeschrieben wird: 
das Fresko der Madonna auf dem Throne zwischen den h. Joachim, 
Antonius, Lucia und Johannes Evangelista mit dem Stifterpaare aus der 
Familie Bovarelli im Kiosterhof von S. Maria del Carmine zu Florenz. 
Für Giovanni selbst ist die Ausführung zu plump, die Perspektive des 
Thrones zu fehlerhaft, der Ausdruck zu gering. Dagegen ist die Aehn- 
lichkeit des h. Joachim mit dem des Tempelgangs, des Kindes mit dem 
des Magdalenenwunders, des Antonius mit dem Hohenpriester des Spo- 
salizio so groß, die Farben unter Vorherrschaft des braunrot sind so 
gleichartig, daß der Gehilfe Giovannis dieses Votivbild gemalt haben 
muß. Giovannis künstlerische Persönlichkeit konnte nur verzerrt werden 
durch Zuschreibung solcher minderwertiger Produkte. 

Auf die Frage des Zusammenhangs Giovannis mit der Lombardei hier 
einzugehen würde zu weit führen. Es ist mir nichts an Trecentomalereien 
dort begegnet, das vor seiner Zeit läge und nichts, das ihm zugeschrieben 
werden könnte. Daß er aber, wie schon Vasari behauptet, dort gearbeitet 
und dort auch sein Leben beschlossen habe, hat viel Wahrscheinlichkeit 
für sich, da man zweifellos von seiner Kunst abhängige Werke in der 
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Kuppet der Klosterkirche von Chiaravalle bei Mailand, in Mocchiorolo und 
(allerdings nur loser zusammenhängende) in der Galerie von Bergamo 
vom Jahre 1382 findet. Ueber lombardische Trecentomalerei behalte ich 
mir vor, an anderer Stelle ausführlich zu sprechen. Ebenso sei auch 
nur kurz angedeutet, daß die Kunst der Veronesen Altichiero und Avanzo 
in der Giovannis wurzelt 



VI. KLEINERE ZEITGENOSSEN. 



Neben den tonangebenden Meistern sind seit 1350 in Florenz noch 
zahlreiche Maler tätig, aus deren Zahl uns heute nur wenige 
Individualitäten erkennbar sind. Wenige bezeichnete oder beglaubigte 
Bilder, viele dokumentarisch Überlieferte Namen, und viele, zumeist mit be- 
rühmten Namen behängte Werke scheinen sich auf den ersten Blick zu 
einem undurchdringlichen Chaos zu verbinden. Versuchen wir es doch 
einzelne Fäden zu verfolgen. 

Puccio di Simone. 

Die florentinische Akademie 1 besitzt ein Altarbild mit der Bezeichnung 
Puccius Simonis Florentinus pinxit hoc opus (Taf. XXVIII). Das Mittelstück 
der auf einem Polster ziemlich tief sitzenden, ihr Kind säugenden Madonna 
ist gänzlich übermalt Besser sind die h. Laurentius, Onophrius, Jakobus und 
Bartholomäus auf den Flügeln erhalten. Untersetzte Gestalten mit zarten 
Extremitäten, rundlichen Köpfen mit lebhaft blickenden, nicht gerade sehr 
ausdrucksvollen Augen, langgezogene, etwas steife Gewandfalten, bunte 
und ungebrochene Farben lassen auf einen zwar nicht sonderlich be- 
deutenden, aber doch ganz begabten Künstler schließen, der aus Bernardo 
Daddis Schule kam (vgl. dessen Altar aus S. Pancrazio). 

Puccius Simonis pictor, populi Sancti Petri Maioris wird in der 
Arte de' Medici Speziali e Merciai zuerst 1343 genannt, sodann um 
1345—46 (Puccius Simonis pictor populi Sancti Laurentii), ferner auch 
in dem Verzeichnis das von 1320—1352 geht, näher an letzterem Jahre 
endlich 1357 in der Lukasgilde ;* um die Zeit darf man also wohl auch 



« Nr. 130, Phot. Altnmrl 1606. 

« Vgl Frey, Loggia de' UnxJ, pa C . 323, 333 u. 387. 
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sein Altarbild ansetzen. Diese Datierung bestätigt ein interessantes Madonnen- 
bild der Sammlung Artaud de Montor, 1 das ebenfalls die ihr Kind säugende 
Gottesmutter darstellt (Taf. XXVII). Als Grund ist auch hier ein ornamentaler 
Teppich angegeben. Die Inschrift lautet : A TEMPVS DNS ANGNOLVS 
PVCCIVS PINXIT HOC OPVS. ANNO DM MCCCL * * ADI X DAPRILE. 
A. de Montor gibt als Namen des Künstlers «Ange Pucci» und als 
Datum 1350 an, wobei er behauptet, das X nach L sei nur Ornament 
Ist dies letztere nach der Abbildung nicht zu entscheiden, so ist der 
«Ange Pucci» sicher Phantasie, vielmehr ist das Bild für irgend ein 
Kloster in der Zeit des Dominus Angelus von Puccio gemalt Und daß 
eben unser Puccio di Simone der Künstler ist beweist das in der Zeit ganz 
neue Motiv der säugenden Madonna und auch die sonstige stilistische 
Uebereinstimmung mit dem florentiner Altar. Indem Puccio die säugende 
Maria, wie sie auf den kleinen Flügelbildern mit der Geburt Christi von 
Bernardo und Taddeo und anderen gemalt worden war, in großen Ver- 
hältnissen zur Mittelfigur eines Altarwerkes machte, gab er die Anregung 
zu genrehaften Zügen im feierlichen Andachtsbilde, wie sie erst von Lorenzo 
Monaco wieder aufgenommen wurden. Auch das besonders seit 1400 so 
häufige Motiv der auf einem niedrigen Polster sitzenden Maria dürfte 
von Puccio zum erstenmal gebracht worden sein. 

Allegretto Nutij. 

Es gibt mehrere aus dem XIV. Jahrhundert stammende, mit dem 
Namen Alegretto bezeichnete Bilder, von denen mir derzeit nur zwei 
nämlich in Berlin und im christlichen Museum des Vatikan bekannt 
sind.» Das erste trägt die Bezeichnung Alegrictus de Fabriano me 
pinxit, (es ist die Madonna und die Kreuzigung, ehemals Vor- und 
Rückseite jetzt zersägt) ; das zweite Alegrittus Nutij me pinxit a. 
M * CCC LXV. Die beiden Bilder sind stilistisch durchaus verschieden. 
Hat das Berliner Bild umbrischen Charakter, zarte schmächtige Formen, 
feine weichverschmolzene Ausführung, so ist die große thronende Madonna 
mit Stiftern zwischen dem h. Michael und einer Märtyrerin echt floren- 
tinisch; robuste derbknochige Gestalten, volle entschiedene Farbentöne. 
Von diesem Allegretto Nutij finden sich in Florenz noch mehrere Werke, 
zunächst in der Akademie. 

Die Darstellung Christi im Tempel * mit dem h. Johannes Baptista 
und Benedikt, auf der Predella die Verkündigung an Zacharias, die 

» Pelntres prlmltlh 101. pl. 33. hoch 1 m 435 mm. breit 528 mm. 

« Genaueres hierüber bei Crowe und Cavalcattlle. D. A. Lelpttg 1869, Bd. 2. 

• Nr. 4. h. 1.58 m, br. 1.86 m. 
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Geburt und Namengebung des h. Johannes, das Festmahl des Herodes, 
(mit Benutzung von Oiottos Fresko in S. Croce). Die Inschrift besagt: 
A • D • M CCCL XI1II • BINDVS • CONDAM ■ LAPI • BENINI • FECIT • 
FIERI • HANC • CAPELLAM • PRO REMEDIO • ANIME • SVE. Die 
Farbengebung erscheint härter, die Formen aber stimmen genau mit dem 
römischen Altar. 

Die Trinität zwischen dem h. Romuald und Apostel Andreas, vier 
Szenen aus der Legende des h. Romuald auf der Predella (Taf. XXX). 1 
Die Inschrift lautet: ISTAM • CAPELLAM • FECIT • FIERI ■ IOHANNES • 
OHIBERTI . PRO • ANIMA • SVA • A • D • M CCCLXV. Die Farben 
sind in diesem wohlerhaltenen Altarwerk leuchtender, ähnlich dem vati- 
kanischen Bilde. 

Die auffallendste Beziehung zu diesem zeigt der Madonnenaltar in 
S. Croce (Sakristei) (Taf. XXIX).» Maria mit dem Kinde auf rotem Brokat- 
überwurf zwischen den h. Gregor und Propheten Hiob. Die Geschichte 
dieses h. Mannes in vier Szenen auf der Predella. 

Die h. Petrus und Johannes Evangelista, Flügel eines Altarwerkes 
(hoch 1.08 m) ganze Figuren. S. Ansano bei Fiesole. 

Die Herabkunft des h. Geistes (Taf. XXXI), Triptychon in der Kapelle 
der Familie Bonsi bei der Badia in Florenz, 1 endlich das Hochaltarbild 
von S. Maria Maggiore (aus dem Besitze der kgl. Sammlungen). Die 
Madonna thronend, ihr zu Füßen zwei anmutig bewegte musizierende Engel. 
Die h. Andreas und Nikolaus, Johannes Bapt. und Jakobus auf den 
Seitentafeln. Die beiden letzteren Werke sind offenbar nach 1365 ent- 
standen. 

Soweit diese Bilder in der Literatur bisher überhaupt Berück- 
sichtigung erfahren haben, sind sie dem Andrea Orcagna oder wenigstens 
dessen Schule zugeschrieben worden. Lieber ihren wahren Urheber, den 
Alegretto Nutij weiß man nichts, als daß er in der Lukasgilde 1346 genannt 
wird. Man hat diese Notiz bisher auf den Alegretto da Fabriano bezogen, 
doch müßte bei einem Nichtflorentiner wohl der Heimatsort mit ange- 
geben sein. Merkwürdig bleibt allerdings, daß auch A. da Fabriano der 
Sohn eines Nuto gewesen ist, wenn nämlich Crowe und Cavalcaselle die 
Inschrift des Madonnenbildes der ehemaligen Sammlung Fornari in Fa- 
briano richtig angeben. Von dem Umbrer Alegretto finden sich bezeich- 
nete Werke außer in Berlin noch mehrere. Sein florentiner Namensbruder 
interessiert uns aber hier allein. 



« Nr. 140, h. 2.95 m. br. 2.12 m, Phot. Alinarl 1478. 
* Phot. Allnurl 39«». 
» Phot. Brogi 7629. 
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Alegretto Nutij scheint ein Schüler des Andrea Orcagna gewesen zu 
sein. Darauf deuten die Typen seiner Werke von 1364 und 65. Ruhig 
verharrende, nebeneinander geordnete Gestalten gelingen ihm am besten, 
im Christkinde blickt wohl eine muntere Schalkhaftigkeit durch. Von 
Orcagna übernahm Alegretto die Nichtachtung gegen räumliche Wirkung 
selbst des Thronsessels. Ihm charakteristisch ist ein lehnenloser gänzlich 
mit rotem Brokatteppich überdeckter Sitz (Madonna S. Croce, Gottvater 
Akademie). 1 Später bringt der Künstler den uns von Orcagna bekannten 
hochgespannten Vorhang (Vatikan, S. Maria Maggiore). Behalten die 
Frauen zumeist etwas herbes, so neigen die Männer zum ernsten, 
fanatisch asketischen (nicht ohne Uebertreibungen). In der Herabkunft 
des h. Geistes stellt sich der Künstler, wohl auf Anregung des Giovanni 
da Milano hin, entschieden ein Raumproblem und löst dasselbe mit 
großer Energie. Auch in der plastischen Wirkung der Körper und in der 
Gewandbehandlung geht er über die Durchschnittsleistungen der Zeit- 
genossen hinaus. So ist das Bild der Badia die reifste Arbeit eines 
ernst strebenden und kraftvollen Künstlers der einen ehrenvollen Platz 
in der Trecentomalerei verdient 

Der Meister des Rinuccini-Altars. 

Daß das große Altarwerk der Capeila Rinuccini in S. Croce (Taf. XXXII) 
nicht wie die Fresken dem Giovanni da Milano zugeschrieben werden 
kann, ist von den Forschern wohl fast einstimmig angenommen worden. 
Auch Crowe und Cavalcaselle betonen, daß das Datum dieses Altares 
1379 von gar keinem Belang für die Lebensgeschichte Giovannis sei. Es 
ist dieser Altar aber um seiner selbst willen merkwürdig.* Auf dem 
Mittelbilde ist die Madonna mit dem Christkinde thronend dargestellt 
Eine kleine Mondsichel ist unter ihren Füßen angebracht, Personifikationen 
der Kardinaltugenden umschweben sie. Die h. Johannes Baptista und 
Evangelista, Magdalena und Franz, dem die Armut den Brautring an den 
Finger steckt, stehen zu Seiten, über ihnen sind in Halbfiguren sechs 
Heilige (unter ihnen Petrus und Jakobus) darüber die Brustbilder der 
vier Evangelisten angebracht. Christus am Kreuz zwischen Maria und 
Johannes bekrönt das Ganze, die Predella zeigt die Stigmatisation des 
h. Franz, die Taufe Christi, den Zug der h. drei Könige und die 



* Ganz ähnlich ist derselbe auf der Krönung Marine in den Ufnzlen (dort dem Niceolo dl 
Piero Gerini zugeschrieben) angeordnet, die auch in den Typen eine ganz auffällige Verwandtschaft 
xu unseren Werken Alegrettos aufweist. Schon oben wurde betont, dali durch das gleiche Teppich- 
muster sich die florentincr Bilder Alegretto» und die Uflizentalcl an Nardos Madonna (Artaud 
de Montor) anschlletten. 

» Phot. Allnarl. 



Anbetung der Hirten, die apokalyptische Vision Johannis auf Patmos 
(nach Giotto), endlich die Entführung der h. Magdalena durch Engel. 
Das wohldurchdachte theologische Programm gemahnt hier an die 
spanische Kapelle, auch stilistische Einzelheiten erinnern an Andrea da 
Firenze. Doch sind die Beziehungen nicht so nahe, um geradeswegs eine 
Künstlerhand anzunehmen. 

Langgezogene Gestalten mit kleinen Köpfen, etwas unruhigen Augen, 
schmale, häufig vorstehende Nase, zur Andeutung der Askese ein- 
gefallene Wangen, lange, schmale und energielose Hände, helle und 
bunte, mit Vorliebe gebrochene Farben, etwas unbeholfene Gewand- 
behandlung und Mangel an einheitlichem Schauen und an Persönlichkeit 
— dies sind die Merkmale, an denen wir den Künstler in anderen 
Werken leicht wiedererkennen. 

Das gröflte derselben befindet sich unter dem seit Vasari damit ver- 
bundenen Namen des Pietro Cavallini in der Akademie zu Florenz 1 (Taf. 
XXXIII). Die Verkündigung mit einer höchst ungeschickten Zwischenwand 
zwischen Maria und dem Engel als Mittelstück, darüber Gottvater mit 
Engeln, Scharen von Heiligen geführt von Johannes Baptista, Petrus johannes 
Evangelista, Dominikus, Paulus, Antonius, Laurentius einerseits, Jakobus, 
Bartholomäus, Magdalena, Petrus Martyr u. a. anderseits; die Geißelung 
Christi, Kreuzigung und Auferstehung sind in den Aufsätzen, die Beweinung 
in Halbfiguren nebst den vier Kirchenvätern und zwei h. Dominikanern 
auf der Predella dargestellt. Wieder ein kolossales Konglomerat nach 
theologischem Rezept ohne Seele. 

Das Altarbild der thronenden Madonna zwischen vier Heiligen in 
der ersten Kapelle links vom Chor in S. Croce gehört ebenfalls unserem 
Künstler an. Hier erscheint er wieder munterer. Die bunten Farben haben 
wie auf der Verkündigung etwas Kreidiges. 

Ein anderes datiertes Werk findet sich in S. Ansano bei Fiesole ." 
Es ist eine Krönung Mariae mit Engeln und Heiligen, nebst den kleinen 
Figuren des Crucifixus und der Verkündigung vom Jahre 1373. In diesem 
Bilde ist der Einfluß des Alegretto Nutij sehr stark; so könnte also für 
den Maler ein direktes Schulverhältnis zu Alegretto oder auch zu Nardo 
angenommen werden. 

Bedeutender, offenbar ein Spätwerk, in dem die schöne Gewandbe- 
handlung und die verschmolzene Inkarnation auffallen, ist in den Uffizien ' 
der Johannes Evangelista (Taf. XXXIV) auf schönem intarsiagezierten 



• Nr. 137. h. 340 m, br. 3,77 m. Stammt aus S. Maria Novell». Phot. Bro|i 7564. 

• Phot. Brogl 7741. 

• Nr. 14. Phot. Allnari <*l 
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Holzthron (ihn Übernimmt der Künstler von Orcagna und Giovanni da 
Milano). Gottvater und Engel schweben über ihm, allegorische Gestalten 
der überwundenen Hoffart, des Geizes und der Eitelkeit liegen unter seinen 
FüSen. Mit diesem Bilde gelangen wir schon in die 80 er Jahre. 

Aehnlich in der Anlage, durch Uebermalungen aber etwas verändert 
ist die Tafel des thronenden h. Zenobius (Taf. XXXIV), 1 dessen Thronlehne 
anstatt der sonst gebrauchlichen Engel allegorische Gestalten der Humilitas 
und Caritas halten. Die h. Stefanus und Laurentius sitzen zu des Zenobius 
Füßen. Typen und Bildung der Hände weisen deutlich auf den gleichen 
Künstler. Nicht nur der Neigung der Besteller, sondern wohl doch seiner eige- 
nen muß die häufige Anbringung allegorischer Gestalten entsprochen haben, 
da uns diese auf fast allen Werken auffiel. Trägt Zenobius ja doch sogar 
in den Saum seines Kleides Gestalten der Kardinaltugenden eingewirkt. 
Auffallend sind die ganz naturalistischen verstreuten Blümchen als Muster 
des Teppichs, wie sie in nordischen Miniaturen vorkommen. Der h. Zeno- 
bius dürfte an den Shluß der Liste gehören, d. h. um 1390 erst ent- 
standen sein. 

Im christlichen Museum des Vatikan sind mir noch Bilder von dem 
Künstler begegnet Dort finden sich an der Eingangswand zwei doppelt 
gegiebelte Flügelstücke, deren Mitte fehlt: Chöre von Heiligen in je vier 
Reihen übereinander; Johannes Baptista, Laurentius, Paulus, Petrus, 
Johannes Evangelista, Franz, Bartholomäus und weibliche Heilige. Helle 
frische Farben, lichtsteingrün, lilarosa, minium, zinnober, weiß, lichtblau 
und gelb, schöne dekorative Ideen, z. B. in dem mit exotischen Vögeln 
gestickten roten Gewand des h. Laurentius, sichern diesen Bildern einen 
hervorragenden Platz unter den Frühwerken des Meisters und geben 
uns Zeugnis für ein emsiges Streben, sich der Schönheit von Nardos 
Schöpfungen zu nähern. Vielleicht ist die von Schmarsow sicher irriger- 
weise dem Orcagna zugeschriebene Krönung Mariae in Altenburg eben- 
falls ein Jugendwerk unseres Anonymus. Dessen späterer Zeit gehört das 
Altärchen in der 4. Vitrine links Nr. VII (Vatikan, christl. Mus.). Die Kom- 
position ist sehr auffallend. Maria steht, ihr Kind im Arme, vor rotem 
Vorhang, die Mondsichel ist ihr zu Füßen, ein Gerippe, Allegorie der 
Ueberwindung des Todes, liegt darunter. Zu seiten der Jungfrau stehen 
je vier Heilige. Durch die beiden Wappen (rot-schwarzer Schild mit sil- 
bernem Löwen) kann vielleicht die Familie des Bestellers ausfindig gemacht 
werden. 

In dem Meister des Rinuccinialtars, wie wir ihn einstweilen nennen, 



• Dieses BIM wird von EinIfen dem Orcagna, von Anderen dessen Schale lafeschrieben. 
Pfcot. Brogi «21. 
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lernen wir einen Künstler kennen, der sich von den Problemen des eigent- 
lich bildnerischen ab mehr dem wissenschaftlich theologischen Interesse der 
Zeit zuwendet und seinen Platz neben Andrea da Firenze einnimmt In 
dem Streben, solchen Gedanken eine möglichst anmutige Form zu geben, 
begegnen sich beide Künstler, beide nehmen sich auch Nardo und Orcagna 
zum Vorbild. Wenn die Krönung Mariae in S. Ansano von 1373 sein 
frühestes uns bekanntes Werk ist, so glauben wir mit dem spätesten der- 
selben schon bis in die 90 er Jahre gehen zu sollen. Damit haben wir die 
zeitliche Grenze, die wir uns setzten, schon überschritten. 

In Florenz hat Giovanni da Milano, der geniale Vorkämpfer plastisch- 
räumlicher Kunst gegen dekorative Verflachung, der Meister dramatischer 
Konzentration, keine unmittelbaren Nachfolger gefunden. Antonio Veneziano, 
die eigenartigste Erscheinung der jüngeren Generation, stammt ja auch aus 
dem Norden. Die Saat aber, die Giovanni gesäet, verschwand nicht. 
Wohl sah man Jahrzehnte hindurch nur Strauchwerk und manche hoch- 
ragende zarte Pflanzen den Boden bedecken; als diese aber welkten, 
ward mit einemmal der auf wunderbare Weise unterdessen erstandene 
starke Baum sichtbar. Ist es so ganz neuer Geist, der aus des Masaccio, 
Uccello, Castagno Werken spricht? Neu ist die vollendete Form, alt ist 
das konsequente Streben. So hat schon der Kampf künstlerischer Prin- 
zipien, der um die Mitte des XIV. Jahrhunderts in Florenz geführt worden 
war, das Schicksal der Kunst auch des XV. Jahrhunderts entschieden. 
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Andrea di Cione, gen. Orcagna. 



Erscheinung der Madonna vor dem h. Bernhard. Akademie, Florenz. 
Madonna mit Engeln, ehem. Sammlung Somzee, Brüssel. 
Altarwerk der Strozzikapelle 1357, S. Maria Novella, Florenz. 
Marmortabernakel in Orsanmichele, Florenz. Vollendet 1359. 
Entwurf für die Kanzel des Doms von Orvieto, Federzeichnung auf Per- 
gament, Orvieto Domopera und Berlin, Kupferstichkabinet 

Nardo di Cione. 

Madonna zwischen dem h. Nikolaus und Michael, Fresko im Klosterhofe 

von S. Croce, Florenz. 
Marienleben, Freskenzyklus im kleinen Klosterhof von S. Maria Novella, 

Florenz. 

Jüngstes Gericht, Hölle und Paradies, Fresken in der Capeila Strozzi, 

S. Maria Novella, Florenz. 
Madonna mit vier Heiligen (Tafelbild), Sammlung Artaud de Montor 

(nach Reproduktion). 

Alegretto Nutij. 

Darstellung des Christkindes im Tempel (1364), Akademie Florenz. 
Madonna zwischen h. Gregor und Hiob. (1365), S. Croce (Sakristei), 
Florenz. 

Madonna zwischen h. Michael und einer Märtyrerin (1365), museo cristiano 

des Vatikan, Rom. 
Trinität zwischen h. Romuald und Andreas (1365), Akademie Florenz, 
h. Petrus und Johannes Ev., S. Ansano, Fiesole. 
Herabkunft des h. Geistes, Badia, Florenz. 

Madonna mit Engeln und vier Heiligen, S. Maria Maggiore, Floren*, 
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Giovanni da Milano. 

Krönung Mariae, Galleria Nazionale, Rom. 
Madonna, Artaud de Montor (nach Reproduktion). 
Kleines Altarwerk, Galerie Corsini, Rom. 
Madonna Aw. Bergolli, Modena, jetzt verkauft. 

Madonna zwischen Nikolaus und Dominikus, Fresko, S. Niccolo, Prato. 
Madonnenaltar, Galerie, Prato. 
Verkündigung, Galerie Pisa. 

Marienleben und Magdalenenlegende, Christus mit Propheten und Heilige 
(1365), Fresken der Capella Rinuccini, S. Croce, Florenz (untere 
Felder von einem Gehilfen gemalt). 

Beweinung Christi (1365), Akademie Florenz. 

Kreuzigung, Artaud de Montor (nach Abbildung). 

Heiligenpaare, Uffizien, Florenz. 

Meister des Rinuccinialtars. 
Krönung Mariae (1373), S. Ansano Fiesole. 

Madonna mit vier Heiligen, 1. Kapelle links vom Chor, S. Croce, Florenz. 
Flügelbilder mit zahlreichen Heiligen, christliches Museum des Vatikan, 
Rom. 

Altärchen mit stehender Madomna, christliches Museum des Vatikan, Rom. 
Verkündigung mit Heiligenscharen und Szenen aus der Passion, Akademie, 
Florenz. 

Madonnenaltar der Capella Rinuccini, S. Croce, Florenz 1379. 

h. Johannes Ev., thronend, Uffizien, Florenz. 

h. Zenobius thronend mit Stefanus und Laurenzius, Dom, Florenz. 
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Nach Phot. Allnarl. 

ANDREA ORCAGNA : TOD MARI/15 UND GÜRTKLSPKNDK (13.V». 
Kloren», Orianmlchctr. 
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i-'turcnz, Orsanmichelc. 
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NARDO DI CIONE: DKS WELTGERICHT (OBERER TEIL) 
Florenz, S. Maria Novclla. Cap. Sirozzl. 




NARDO DI CIONE: MADONNA MIT HEILIGEN 
Florenz, S. Croce, chlostro. 
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Nach Phot. Allnarl. 

NARDO DI CIONE CHRISTUS UND MARIA (AUS DEM PARADIES) 
Florenz, S. Maria Novella. Cap. Strozzi. 
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Nach Phot. Alinarl. 




Nach Phot. Alinarl. 

NARDO DI ClONE: GRUPPEN U'S DEM PARADIES 
Florenz, S. Maria Novclla, Cap. Slrozzi. 
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GIOVANNI DA Ml LA NO ZWEI SCEMBN'AUS DEM LEBEN DEK HL MAGDALENA 

Floreni. Cap Rinuccini in S. Croce. 
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Floren*, UffUlen. 
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ALLEfIRETTO NUTH : TRINITAT MIT ROMUALD UND JOH EV. 1365 

Floreni, Akademie 
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